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Co nowego? 








Dni Filmu Radzieckiego 


Wydarzeniem tegorocznych Dni Filmu" 
Radzieckiego była polska premiera filmu 
„Que viva Mexico!" Sergiusza Eisensteina, 
zorganizowana 12 października w warszaw- 
skim kinie „Moskwa”. Na premierę przybyli 
sekretarz KC, I sekretarz Komitetu Warsza- 
wskiego PZPR Alojzy Karkoszka, minister 
kultury i sztuki Zygmunt Najdowski, zastęp- 
ca kierownika Wydziału Kultury KC PZPR 
Józef Trzciński, prezydent m. st. Warszawy 
Jerzy Majewski. Obecny był radca — minister 
pełnomocny Ambasady ZSRR w Warszawie 
Wasilij Swirin. 

Film realizował Eisenstein w Meksyku 
w latach 1931-32 dzięki finansowej pomocy 
amerykańskiego pisarza Uptona Sinclaira. 
Wraz z Grigorijem Aleksandrowem i Eduar- 
dem Tisse nakręcili w ciągu kilkunastu mie- 
sięcy ponad 70 tysięcy metrów taśmy. Sin- 
clair wycofał się jednak i zdjęć nie doprowa- 
dzono do końca. Po długotrwałym sporze 
materiały zostały zatrzymane w USA i na- 
stępnie zdeponowane w Muzeum Sztuki 
Nowoczesnej w Nowym Jorku. Dopiero po 
40 latach wróciły do ZSRR. Ostatni z żyją- 
cych członków ekipy Grigorij Aleksandrow 
zmontował film, opierając się na pozosta- 
wionym przez Eisensteina scenariuszu oraz 
na dyskutowanych w trakcie realizacji pro- 
jektach montażu. 


FILMY 


Wyrok śmierci 


W Zespole „Silesia” Witold Orzechowski 
realizuje dramat psychologiczny „Wyrok 
śmierci” osnuty na noweli „Wakacje kata” 
Jerzego Gierałtowskiego. Akcja rozgrywa 
się w 1943 r. podczas pacyfikacji Zamojsz- 
czyzny i opowiada o rozterkach moralnych 
młodego człowieka, którego zadaniem jest 
likwidacja konfidentów gestapo. Obok ak- 
torów polskich, takich jak Wojciech Wysoc- 
ki, Jerzy Bończak, August Kowalczyk, Sła- 
womira Łozińska, Leon Niemczyk i Józef 
Para występują aktorzy z NRD i RFN - Erich 
Thiede, Holger Mahlich, Klaus Peter Thiele 
(na zdjęciu z reżyserem Witoldem Orze- 
chowskim), Dorit Gabler i Doris Kunstmann. 
Autorem zdjęć jest Kazimierz Konrad, sce- 
nografię projektował Adam Kopczyński. 












AGU e:I017 


Laury dla „Groteski” 


56 filmów nadesłano na piętnasty prze- 
gląd amatorskiej twórczości filmowej 
„Pol-8” w Polanicy; do konkursu dopusz- 
czono 21 utworów. Jury pod przewodnic- 
twem Krystyny Gryczełowskiej przyznało 
Grand Prix filmowi „Wieczne odpoczywa- 
nie” Ireneusza Radzia i Andrzeja Szopiń- 
skiego z AKF „Groteska” w Kędzierzynie- 
-Koźlu. Dwie pierwsze nagrody zdobyły fil- 
my „Wiele przeszliśmy rzek” Witolda Maje- 
wskiego (AKF_„NOT” Wrocław) i „Bajka 
9 brzydkim kaczątku” Antoniego Kreisa, 
Tadeusza Markitona i Andrzeja Dziuby 
(„Chorzowska Ósemka”), dwie drugie — 
„Wystawa. kafli" Grzegorza Krupowicza 
(AKF „x Muza” Gdańsk) i „Pamięć” Przemy- 
sława Kurzawy i Zbigniewa Obrębowskiego 
(AKF „Orbita” Poznań), trzecie — „Amator” 
Anny Jędryczki i Marka Hamery (AKF „Pała- 
cyk” Wrocław) i „Wielka woda” Zbigniewa 
'Bujki (AKF „Fosa” Wrocław). 








Polska premiera „Que viva Mexico!" 


ODZNAKI I MEDALE 
DLA RADZIECKICH 
FILMOWCÓW 


Minister kultury i sztuki Zygmunt Najdo- 
wski wręczył odznaki „Zasłużony dla kultu- 
ry polskiej”. Otrzymali je aktor Paweł Kado- 
cznikow, reżyserzy Tengiz Abuładze, Frun- 
ze Dowłatian, Tołomusz Okiejew, Igor Ta- 
łankin, Stanisław Rostocki, Vytautas Żala- 
keviłius oraz krytyk, sekretarz Zarządu 
Głównego Stowarzyszenia Filmowców Ra- 
dzieckich Aleksander Karaganow. 

Delegacja filmowców radzieckich przyję- 
ta została przez sekretarza generalnego Za- 
rządu Głównego Towarzystwa Przyjaźni 
Polsko-Radzieckiej Wacława _Barszczew- 
skiego. Na spotkanie w ZG TPPR przybyli 
także: zastępca kierownika Wydziału Pracy 
Ideologiczno-Wychowawczej KC PZPR 
Jadwiga Tkacz, wiceminister kultury i sztuki 
Antoni Juniewicz oraz prezes SFP Andrzej 
Wajda. Medale „Za zasługi w rozwoju 
współpracy kulturalnej PRL i ZSRR” otrzy 
mali: Donatas Banionis, Lew Gołub, Paweł 
Kadocznikow, Aleksander Kamszałow, Ale- 
ksander Karaganow, Tatiana Lioznowa, 
Jewgienij Matwiejew, Siergiej Mikaelian, 
Stanisław Rostocki, [gor Tałankin, Andriej 
Tarkowski, Vytautas Żalakevitius. ZłoteOd- 
znaki TPPR otrzymali: Natalja Andriejczen- 
ko, Tengiz Abuładze, Frunze Dowłatian, Ala 
Demidowa, Władimir Grammatikow, 'Ale- 





ksander Kamszałow, Karen Kałantar, Wia- 
czesław Kotienoczkin, Oleg Nikitin, Toło- 
musz Okiejew. Dal Ortow, Wiktor Petersen, 
Artawas Pieleszjan, Ludmiła Sawieliewa, 
Eldar Szengiełaja i Michaił Wołontir. 


NAGRODY 
ZA NAJLEPSZE PLAKATY 


Wręczono także doroczne nagrody ZG 
TPPR dla polskich artystów plastyków za 
najlepsze plakaty do filmów radzieckich. 
Nagrodę główną otrzymał Jerzy Czernia: 
ski za plakat do filmu „Drzewo pragnień”. 
Nagroda specjalna sekcji grafiki Okręgu 
Warszawskiego ZPAP przypadła Mieczysi: 
wowi Wasilewskiemu za plakat do „Ku: 
tańskiej tragedii". Wyróżnienia otrzy! 
Jan Młodożeniec („Knajpa na Piatnickiaj”). 
Jacek Neugebauer („Biały Bim Czarne 
Ucho"), Marzena i Jacek Kawalerowiczowie 
(„Małżeństwo Orłowów”), Maciej Żbikowski 
(„Słoneczny pył”). 

















RADZIECKIE DYPLOMY 
DLA PO SKICH FILMOWCÓW 


W Ambasadzie radzieckiej w Warszawie 
wręczono uvplomy honorowe polskim 
twórcom i ar: /stom, którzy swą twórczością 
wnieśli szczególny wkład w dzieło rozsze- 
rzenia i wzbogacenia polsko-radzieckiej 
współpracy na polu kultury. Dyplomy przy- 
znane przez Państwowy Komitet do spraw 
Kinematografii ZSRR z okazji 35 rocznicy 
PRL i 62 rocznicy Rewolucji Październiko- 
wej otrzymali: Wanda Jakubowska, Piotr 
Garlicki, Michał Misiorny, Ludwik Perski, 
Czesław Petelski, Bohdan Poręba i Ewa 
Szykulska. 


ROZMOWA ZE STANISŁAWEM LOTHEM 


ZABAWA W WYOBRAŹNIĘ 


Po osiemnastu latach pracy wcha- 
rakterze operatora Stanisław Loth 
sam zaczął reżyserować filmy. 


© Subtelne zdjęcia do „Perły w koro- 
nie” „Nocy i dni" sugerować by mo- 
gły, że także jako reżyser zajmie się Pan 
filmem kostiumowym. Jeśli już film dla 
dzieci — to stylizowana baśń. Tymczasem 
wybrał Pan serial dla dzieci rozgrywający 
się we współczesnych realiach. 

— Przecież przez wiele lat współpraco- 
wałem także z Januszem Nasfeterem i Sta- 
nisławem Jędryką, od dawnai dość konsek- 
wentnie zajmującymi się filmami dla dzieci. 
Nie był to przypadkowy związek, coś mnie 
ciągnie do tego tematu. Wróciłem do niego 
po kilku latach poświęconych „Nocom 
i dniom”. Realizacja filmu z dziećmi jest 
bardzo trudna, wymaga cierpliwości i dt 
brej woli reżysera i całej ekipy, także opera- 
tora. Niełatwo pracować z małymi aktorami. 
Reżyser musi być aktorem, by dzieciom 
pokazać, co mają grać i właściwie wszystkie 
postacie wynikają z jego osobowości. 
Wkład reżysera w powstawanie takiego fil- 
mu jest znacznie większy niż to się niektó- 
rym wydaje. Nie ma żadnego porównania 
z filmami dla dorosłych: rzadko można od- 
wołać się do własnych doświadczeń, tak 
odmiennych od przeżyć współczesnych 
dzieci. 

© Ale niezmienna jest — coraz mniej 
uwzględniana - tęsknota dzieci do zabawy 
i fantazji. 

— Coraz częściej spotykamy małych do- 
rosłych, którym brak wyobrażni. To rodzaj 
duchowego kalectwa. Taką zabawą w wyo- 
braźnię był mój pierwszy serial „Dziewc: 
na czy chłopak?” według popułarnej ksi 
ki Hanny Ożogowskiej. Na skutek zbiegu 
okoliczności brat i siostra zamieniają się 
rolami, dziewczynka udaje chłopca, chło- 
piec dziewczynkę. To nie tylko okazja do 
komedii pomyłek, ale również do zrozumie- 
nia różnie między sytuacją dziewczynki 
i chłopca. Serial ten w pierwszym rzędzie 
adresowany jest do dzieci dwunasto- czter- 
nastoletnich, wykazujących pierwsze zain- 
teresowania dla rówieśników odmiennej 
płci. Nie chciałbym tego filmu dokładnie 
analizować, wiele spraw powstaje sponta- 
nicznie i wówczas wychodzi lub nie. Przy- 
jęcie tego serialu przez dzieci i przez do- 
rosłych interesujących się ich problemami 
dało mi cenne wskazówki na przyszłość. 

© Zachęcony pozytywnym odzewem, 
zabrał się Pan teraz do serialu „Nasze 
podwórko”, przeznaczonego dla najmłod- 
szych... 





























— Przekonał mnie scenariusz Tomasza 
Jastruna, któremu udało się pokazać wiele 
ciekawych sytuacji rozgrywających (się 
wśród małych dzieci żyjących w dużym blo- 
ku mieszkalnym. Dorośli są tylko tłem. Na 
razie realizuję sześć odcinków półgodzin- 
nych, ale może scenarzysta napisze kilka 
dalszych. Telewizyjna redakcja filmów dla 
dzieci i młodzieży mocno go naciska, gdyż 
brak jest filmów dla przedszkolaków. Ja 
sam też napisałem scenariusz na podstawie 
książki Sołonowicz-Olbrychskiej, tym razem 
dla młodzieży w wieku 15-16 lat, ale też 
mam nadzieję - dla młodszych lub star- 
szych. Książka podejmuje sprawę stosunku 
do ludzi starszych, których często traktuje 
się jak niepotrzebnych. Bohaterka filmu od- 
najduje dziadka, którego pozbyli się jej ro- 
dzice, bo był kłopotliwy i nużący. Szczegól- 
nie ujęła mnie w tej historii nuta nadziei. 
Drugi mój scenariusz, „Recepta na nie- 
śmiertelność”, jest próbą utworu fantasty- 
czno-naukowego wykorzystującego motyw 
UFO dla pokazania bezmiaru fantazji lęgna- 
cych się w głowie dwunastolatka pod wpły- 
wem lektur, filmów i telewizji. Ale to melodia 
przyszłości. Jak widać, naprawdę sprzeda- 
łem duszę dzieciom. 


© Nie zawsze pamięta się o wieku tych, 
z którymi się chce rozmawiać za pomocą 
w wielu filmach prz: 









je wywołujące silne 
ich. 


— Filmy przeznaczone dla wszystkich 
dzieci nie zdają egzaminu. Każdy etap dzie- 
ciństwa ma swoje prawa i swoje granice, 
których nie można bezkarnie przekraczać, 

* Nie można też za szybko zostać dorosłym. 
To zuboża psychikę, odbija się na całym 
życiu. 

© Wiele sprzeciwów wywołuje nadmiar 
elementów poznawczych idydaktycznych, 
którymi szpikowane są filmy dia dzieci, 
zwłaszcza telewizyjne. 


— | pod tym względem trzeba być bardzo 
ostrożnym. W dzisiejszych czasach dzieci 
otrzymują tyle informacji, zdobywają wie- 
dzę tak szybko (algebra w pierwszej klasie!), 
że sztuka powinna im przede wszystkim 
dostarczać okazji do zabawy, rozwijać fan- 
tazję, pobudzać grę wyobraźni. Wystarczy, 
jeśli film pokaże, że to, co wczoraj było 
fantazją, dzisiaj staje się rzeczywistością. 
Literatura nie podejmuje takich tematów, 
a szkoda, chętnie poszedłbym jej śladami. 











Rozmawiał: 
BOGDAN ZAGROBA 












30 LAT » 
INSTYTUTU SZTUKI 


30 listopada mija trzydzieści lat od powo- 
łania. Instytutu Sztuki Polskiej Akademi 
Nauk. Jego założycielem i organizatorem 
był prof. dr Juliusz Starzyński. Skromna 
początkowo placówka naukowo-badaw- 
cza, mieszcząca się w zabytkowym zespole 
domów na rogu Długiej i. pl. Krasińskich 
w Warszawie, jest obecnie głównym ośrod- 
kiem badań nad polską sztuką. Pracuje tam 
9 profesorów, 15 docentów i45naukowców 
Winstytucie działają 
Teorii Sztuk Plasty- 
i Teorii Teatru, Historii 
i Teorii Muzyki, Historii i Teorii Filmu (z 
pracownikami historii filmu, teorii filmu, te- 
lewizji i kutury masowej) oraz Pracownia. 
inwentaryzacji Zabytków, Pracownia Doku- 
mentacji Sztuki Ludowej, Pracownia Doku- 
mentacji Zabytków Sztuki Pomorza, Środo- 
wiskowe Laboratorium Foto-Fonograficzne 
i Biblioteka. Instytut opublikował blisko 600 
książek naukowych. Między innymi powsta- 
ją tu fundamentalne prace z dziedziny 
mu: „Powszechna historia filmu”, „Historia 
filmu polskiego”, kolejne tomy „Studiów 
z teorii filmu i telewizji” 

















































20 LAT. 
W SŁUŻBIE NAUKI 


Polskie Stowarzyszenie Filmu Naukowe- 
go powstało w 1959 roku z inicjatywy doc. 
Jana Jacoby'ego, Jest ono członkiem Mię- 
dzynarodowego Stowarzyszenia Filmu Na- 
ukowego (AICS-ISFA), którego Polska jest 
współzałożycielem. Do 11 oddziałów PSFN 
należy 436 osób - naukowców i filmowców 
— oraz 84 uczelnie i instytucje. Członkowie 
stowarzyszenia — specjaliści z różnych dzie- 
dzin wiedzy — przeprowadzają konsultacje 
merytoryczne i warsztatowe, opiniują sce- 
nariusze filmów naukowych. pełnią funkcje 
doradcze w czasie realizacji, udzielają po- 
rad w zakresie kompletowania filmotek, 
zbierania bilbliografii, pomagają organizo” 
wać pokazy. Dla konfrontacji osiągnięć 
w produkcji filmów od 1970 roku odbywają 
się w Łodzi co dwa lata sympozja filmu 
naukowego i festiwale filmów dydaktycz- 
nych. Stowarzyszenie wydaje Biuletyn In- 
formacyjny „Film Naukowy”. 

Dalsze kierunki rozwoju filmu naukowe- 
go w Polsce omówiono podczas ogólnopol- 
skiej konferencji naukowej zorganizowanej 
w końcu października w Poznaniu. Jej te- 
matem było zastosowanie filmu w pracach 
naukowo-badawczych, _ dydaktycznych 
i popularyzatorskich. 


„ZDANIE” 


Ukazał się kolejny (drugi w tym roku, 
a szósty w ogóle) tom „Zdania” — publikacji 
krakowskiego Klubu Twórców i Działaczy 
Kultury „Kuźnica”, Na 174 stronach znaj- 
dzie czytelnik rozważania na temat wkładu 
polskiej myśli filozoficznej w rozwój mark- 
Sizmu, o roli klasy robotniczej i inteligencji 
w, społeczeństwie, o socjalistycznej odpo- 
wiedzialności, fragmenty powieści, szkice 
literackie i wiersze, a także w specjalnym 
rozdziale „Galeria Zdania” — reprodukcje 
obrazów Włodzimierza Buczka oraz foto- 
grafie rzeźb Mariana Koniecznego. 

„Zdanie” ukazuje się nakładem krakow 
skiego Wydawnictwa Literackiego. Do na- 
bycia tylko w większych księgarniach miast 
wojewódzkich lub w prenumeracie przez 
Dom Książki. 


















































Na okładce: 
WIESŁAWA GUTOWSKA 







występuje w serialu „07 zgłoś się” 







fot. Serge Sachno 






Ogólnopolski Przegląd Filmów Społeczno-Politycznych, organizowany w Łódzkim Ośrodku 
Kształcenia Ideologicznego, ma już swoją dobrą tradycję: ma służyć konkretnym celom pomocy 
w szkoleniu ideologicznym, prowadzonym przy użyciu filmu krótkometrażowego przez działaczy 
partyjnych. Są to zadania dużej wagi, choć nie wyczerpujące sensu doświadczeń tej imprezy — 
jedynej dziś, gdzie dyskutuje się i sprawdza metody i możliwości wykorzystywania filmów 
krótkometrażowych w pracy oświatowej. Wydaje się, że z doświadczeń tych mogłoby korzystać 
także wiele innych instytucji i organizacji zainteresowanych działalnością oświatową. 


<a 


ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


„Zwycięzcy” reż. Andrzeja Zajączkowskiego 





egoroczny. siódmy już prze- 
gląd poprzedziła sesja nauko- 

wa w PWSFTviT zatytułowana 

„Treść i forma w polskim po- 
wojennym filmie  krótkometrażo- 
wym”. Na trzy przeglądowe dni prze- 
widziano pokazy filmów konkurso- 
wych, informacyjne pokazy filmów 
przywiezionych przez delegacje kra- 
jów socjalistycznych, referaty i dys- 
kusje w czterech zespołach proble- 
mowych oraz ogólną dyskusję plenar- 
ną, połączoną ze sprawozdaniami 
z obrad poszczególnych zespołów. 


Przedstawiono 48 filmów wybra- 
nych przez komisję selekcyjną ze 109 
zgłoszonych z dziesięciu wytwórni. 
Zgrupowano je w siedmiu pokazach 
konkursowych. 48 to niby nie tak du- 
żo. zważywszy jednak, że w trzydnio- 
wej imprezie dzień ostatni zarezerwo- 
wano na obrady w zespołach pro- 
blemowych. a popołudnie przed- 
ostatniego na pokazy filmów zagra- 
nicznych. program filmowy zrobił się 
niesłychanie intensywny. Pustoszała 
więc z wolna sala projekcyjna ośrod- 
ka, pozostawali najwytrwalsi. Gęstość 
owej filmowej strawy nie była jednak 
jedyną przyczyną tego zjawiska. Roz- 
mowy z przybyłymi z różnych stron 
Polski działaczami odsłoniły drugi po- 
wód. Część filmów znali, kopie niektó- 
rych mają już w swoich ośrodkach, 
rozesłali już nawet o nich informacje 
w teren. Trzeci powód to niesłychana 
rozpiętość wartości artystycznej po- 
kazywanych filmów. Obok utworów 
dojrzałych, głębokich, oryginalnych, 
odkrywczych formalnie i treściowo 
(..Patrzę na twoją fotografię" Ziarnika, 
„Następny punkt programu" i „Piękna 
mroźna polska zima” Kamieńskiej, 


PECOESYLORU 
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CKOCZZOCU 


„Zmanwychwstanie bogów" i „Kor- 
czak” Skrzydły, „Wół' Cyrusa, „Zwy- 
cięzcy' Zajączkowskiego, „Sprawa 
Henryka Rudy" Chełstowskiego czy 
„Człowiek z laską" Halora) można by- 
ło zobaczyć filmy słabiutkie, powierz- 
chownie deklaratywne, uproszczone 
czy nieudolne artystycznie. Dlacze- 
go? To pytanie padło na konferencji 
prasowej. Odpowiedź brzmiała, że 
starano się zestawić program jak n 

bardziej zróżnicowany tematycznie 
i formalnie, jak najbardziej przydatny 
w szkoleniu społeczno-politycznym, 
jak najbardziej reprezentatywny dla 
tego, co proponują poszczególne wy- 
twórnie. Wskazuje to jednocześnie na 
trudności w komponowaniu progra- 
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mu podobnego typu imprezy. Kryteria 
artystyczne nie zawsze okazują się tu 
wystarczające. W edukacji ideowo- 
-politycznej nie da się abstrahować od 
materiału poznawczego, jaki niesie ze 

Nie sposób pominąć oka- 

„rocznicowego charakteru 
a także przydatności w praktyce szko- 
leniowej określonej przecież konkret- 
ną listą tematów i zagadnień. Dobrym 
przykładem pogodzenia wszystkich 
tych kryteriów jest nagrodzony Grand 
Prix „Wiatr przedwiośnia” Wojciecha 
Maciejewskiego. Ciekawy formalnie 
montaż starych kronik, konfrontujący 
marzenia o niepodległej Polsce z rze- 
czywistością, do tego wsparty autory- 
tetem* moralnym wielkiego pisarza 
Stefana Żeromskiego, niesłychanie 
wiarygodnie przedstawił społeczne 
i ustrojowe kalectwa Il Rzeczypospoli- 
tej. Kluczem organizującym materiał 
filmowy jest „Przedwiośnie. 


Ze sprawą przydatności w praktyce 
szkoleniowej wiąże się jeszcze metraż 
poszczególnych filmów — i tę sprawę 
również podnoszono. Ideałem wydaje 
się być film naprawdę krótki, nie prze- 
kraczający piętnastu minut projekcji, 
taki, który można bez trudu wpaśować 
w czas trwania zajęć. Bardzo wiele 
konkursowych filmów ten czas prze- 
kraczało. Jaki więc będzie ich los 
w szkoleniowej praktyce? 


rzysłuchując się dyskusjom 
można było tego roku w Łodzi 
zaobserwować dwie tendencje 
określające tęsknoty i potrzeby 
działaczy wykorzystujących w swej 
pracy film krótkometrażowy. Postulat: 
chcemy filmów kontrowersyjnych, 
prowokujących dyskusję, mających 
stanowić zaczyn myślenia, napotykał 
swoją odwrotność ądanie utworów 
prostych, ilustrujących konkretne te- 


maty szkolenia, nieomal zastępują- 
cych wykładowcę. Ambicje najwyż- 
sze, upatrujące w szkoleniu impuls do 
światopoglądowego rozwoju, a więc 
działanie w najlepszym tego słowa 
znaczeniu wychowawcze — i z drugiej 
strony: dążenia czysto szkolne, żeby 
nie powiedzieć szkolarskie. Zwolenni- 
cy orientacji pierwszej chcą filmów 
otwartych, w rodzaju nagrodzonego 
nagrodą publiczności filmu Waltera 
Chełstowskiego „Sprawa Henryka 
Rudy”. Tokarz Henryk Ruda wyrabia 
co najmniej 300 procent normy, co 
stawia go w sytuacji wyjątkowej w śro- 
dowisku fabrycznych kolegów. Film 
jest swego rodzaju dwugłosem: zgryż- 
liwe opinie kolegów przeplatają się 
z cytowanymi dokumentami obrazują- 
cymi osiągnięcia Rudy: podwyższanie 
kwalifikacji, wykształcenia, wyniki 
w pracy. Sam Ruda nie zabiera głosu. 
Lapidarna, otwarta forma filmu stawia 








„Wół” reż. Józefa Cyrusa 


szereg problemów do dyskusji. Każda 
zdawałoby się oczywista konstatacja 
i ocena ma tu swoją drugą stronę. 

Gdyby poszukać w konkursowych 
zestawach filmu satysfakcjonującego 
zwolenników drugiej koncepcji, może 
mógłby to być „Chleb i węgiel'' Jerze- 
go Jacka Tomczaka. Film poświęcony 
zagłębiu paliwowo-energetycznemu 
w Bełchatowie, a także problemom 
ochrony środowiska i rozwoju rolnic- 
twa w tym okręgu, odpowiada wyczer- 
pująco na wszystkie wątpliwości i py- 
tania, nieomal zanim się jeszcze 
pojawią. 

Pozostając przy przysłowiowych 
dwóch stronach medalu wróćmy jesz- 
cze do podnoszonej na obradach 
i w kuluarach przeglądu kwestii aktu- 
alności filmów. Szkoleniowcy chcieli- 
by filmów jak najnowszych, jeszcze 
ciepłych, zarazem prezentujących naj- 
nowsze dane. Nawet gdyby niesłycha- 





nie przyspieszyć proces produkcji, 
film krótki nigdy nie będzie dzienni- 
kiem o aspiracjach aktualnej informa- 
cji, mierzy bowiem wyżej, ku synte- 
zom, twórczemu przedstawianiu pro- 
blemów o.charakterze uniwersalnym, 
i mniej lub bardziej trafnie to realizuje. 
Zaś założenie prezentowania w Łodzi 
tylko nowości przy tej formule — prze- 
gląd co dwa lata — też nie wydaje się 
realne, bo wtedy trzeba byłoby zrezy- 
gnować ze zbyt wielu atrakcyjnych 
filmów wyprodukowanych w pierw- 
Szym roku przerwy między imprezami. 


wiele  istotniejszym  proble- 

mem, który powszechnie pod- 

noszono, są kłopoty z zaple- 

czem technicznym. Brak pro- 
jektorów, części zamiennych, daleka 
droga do punktu napraw. W rozpo- 
wszechnianiu — brak taśmy na po- 
trzebną ilość kopii. Z wypowiedzi 
przedstawicieli ZRF wynikało, że prze- 
ciętna ilość kopii jednego filmu sięga 
100, a w wypadkach wyjątkowych 
filmów o wartościach i tematyce uni- 
wersalnej, nie dezaktualizujących się, 
— przekracza 200. Nie jestwięc tak źle, 
o ileta praktyka jest stabilna, Filmote- 
ka' Wydziału Filmów Oświatowych 
ZRF od czasu ostatniego przeglądu 
wzbogaciła się o 100 filmów — dziś ma 
ich 450. 

Teraz znów nieco bardziej pesymis- 
tycznie. Przytłaczająca większość fil- 
mów Vll Przeglądu została zrealizo- 
wana na taśmie 35 mm; żeby filmy te 
stały się powszechnie dostępne, mu- 
szą mieć kopie na taśmie 16 mm. Ina- 
czej widzowie przeglądu będą mogli 
tylko o nich opowiedzieć. Założenia, 
by każda wytwórnia dysponowała 
aparaturą do przekopiowywania fil- 
mów na wąską taśmę, pozostają na 
razie w sferze marzeń. Ma taką apara- 
turę łódzka WFO; tu najpilniejsze po- 
trzeby zostaną zaspokojone - o ile nie 
zabraknie taśmy.-Przyszłość to także 
magnetowidy w poszczególnych 
ośrodkach, rejestrowanie emisji tele- 
wizyjnych. Dziś jednak codzienność 
to projektory 16 mm, do których na- 
wiasem mówiąc, rozpaczliwie brakuje 
tak istotnego elementu jak żarówki. 

Mówiono też w Łodzi wiele o tym, 
jakich filmów szkoleniowcom braku- 
je. A więc: poświęconych tematyce 
młodzieżowej, światopoglądowej, 
problemom moralności socjalistycz- 
nej, wychowaniu w rodzinie. Nie ma 
filmów mówiących o roli samorządu 
w zakładach pracy, o obrzędowości 
świeckiej, egalitaryzmie, funkcjono- 
waniu demokracji. Mało jest wizerun- 
ków zwykłych ludzi w ich środowi- 
skach, świadectw życia współczesne- 
go Polaka. 5 

Lista potrzeb filmowych z pewnością 
jest jeszcze dłuższa. Mówiono o nich 
na konferencji prasowej, w referatach, 
zespołowych dyskusjach. Zabrakło 
jednak wspólnego forum, na którym 
można by porozmawiać z twórcami 
filmów, z dyrektorami wytwórni, po- 
dzielić się uwagami na temat konkret- 
nych konkursowych filmów itych, któ- 
re chciałoby się w przyszłych konkur- 
sach — a potem w praktyce szkolenio- 
wej — widzieć na ekranie. 


potkanie plenarne nie spełniło 
takiej roli. Uogólnienia nie pod- 
noszą temperatury obrad, tę, 
wydaje się, mogłyby zapewnić 
dyskusje mające za punktwyjścia pre- 
zentowane filmy. Zwłaszcza te najbar- 
dziej kontrowersyjne, nieufnie przy- 
jmowane przez szkoleniowców po- 
szukujących utworów najprostszych. 
Może właśnie taka dyskusja mogłaby 
być pomocą metodyczną. Może mo- 
głaby przełamać tę nieufność i skłonić 
do ambitniejszej praktyki na co dzień. 
Bo wciąż jeszcze rola i zadania filmu 
w procesie szkolenia ideologicznego 
wydają się być nie do końca jasne 
i właściwie rozumiane. 
O tym też warto by mówić przy oka- 
zji następnego spotkania w Łodzi. 
ELŻBIETA 
DOLIŃSKA 


Kino w telewizji 





Rodzice — dzieci 


óżnymi miarami określa się wartość etyczną człowieka, od kodeksów 
R religijnych i prawnych poczynając, a na zwykłym poczuciu sprawie. 

wości, jednostkowym odruchu serca i sumienia kończąc. Są przecież 
takie strony życia i takie rejony ludzkiej aktywności, w których szczególnie 
wyraźnie odciska się osobowość człowieka, jego etos moralny, plusy i minusy 
etycznego uposażenia. Od lat takim probierzem ludzkiej wartości jest wzajemny. 
stosunek rodziców i dzieci. Wiadomo przeci: je ojciec czy matka jesttym kimś 
najbliższym, kto wchodzącemu w dorosłe życie młodemu człowiekowi gotów 
jest uchylić nieba, uchronić od niebezpieczeństw i zasadzek, przestrzec przed 
własnymi błędami, oddalić nieszczęścia przez siebie doświadczone. Poza skraj- 
nymi przypadkami jakiegoś marginesu społecznego czy też postawami egoisty- 
cznymi wynikającymi z patologicznej atrofii uczuć wyższego rzędu norma 
społeczna jest chyba właśnie taka, jaką starałem się zarysować na wstępie. Tyle 
że rozwój instynktu opiekuńczego bywa także bardzo często uczuciem ślepym. 
Nie bez kozery piszę o instynkcie, skoro można się w tym rodzicielskim 
poświęceniu dopatrzyć cech nieomal atawistycznych, mechanizmu biologicz- 
nej samokontroli gatunkowej, mechanizmu tracącego kontakt z pozabiologicz- 
ną, kulturową sferą ludzkiej egzystencji i ze światem wartości moralnych tu, wtej 
sferze zrodzonych i funkcjonujących. Kiedy ten rozziew jest zbyt duży, mówimy 
o miłości ślepej, bezrozumnej (por. „Bilet powrotny”), niszczącej obie strony: 
rodziców i dziet 

W telewizyjnym filmie „Niewdzięczność”, kolejnym z serii „Sytuacje rodzin- 
ne”, Zbigniew Kamiński bardzo precyzyjnie analizuje tę sferę życia i międzyludz- 
kich kontaktów. Antonina Gordon-Górecka w roli matki i Beata Tyszkiewicz jako 
córka dają piękny pokaz swych aktorskich możliwości i bez podnoszenia głosu, 
nie stosując żadnych wykrzykników tworzą obraz niedobrej miłości, piekła 
wzajemnego udręczenia, które stworzyły sobie kochające się przecież kobiety. 
Przy czym Kamiński nie stosuje żadnych uproszczeń, które by uwyraźniały tezę 
filmu; nie robi z córki ideału, ale też i matkę wyposaża w jakieś racje. Nie tylko 
egoizm starzejącej się kobiety przez nią przemawia, kiedy nalega na córkę, aby 
prędzej się rozwiodła i pozostała z nią już razem, na zawsze. Ma ona własne 
doświadczenia i oprócz egoizmu, oziębłości i pewnej wyniosłości wobec bliź- 
nich, które wyrzuca jej córka, matka stara się oszczędzić dziewczynie przeżyte- 
go kiedyś zapewne dramatu niezrozumienia i obojętności wobec człowieka, 
który był jej mężem. Odnajdziemy w jej postawie relikty przekonania o wzajem- 
nej nieprzenikliwości poszczególnych sfer społecznych i środowisk („on nas 
nigdy nie zrozumie”), żalu do świata i ludzi o niespełnienie nadziei związanych 
najpierw z własnym, a później córki talentem. Jak z tego widać, motywy. 
psychologiczne u Kamińskiego otrzymują dodatkowe wsparcie w argumentacji 
obyczajowo-socjalnej. 

Warto jednak zwrócić uwagę, że końcowy happy end byłby niemożliwy bez 
sekwencji szpitalnej, | to nawet nie dlatego, że dopiero tu, w szpitalu, starsza 
pani miała okazję dokładnie przemyśleć sobie własne życie. Szpital w filmie 
Kamińskiego, może i cokolwiek wyidealizowany (cóż za lekarze, jaki standard), 
pełni właściwie funkcję miejsca resocji cji głównej bohaterki. Pewnie, że 
reżyser, na modłę poetyki nowelowej, uprościł sobie cokolwiek zadanie i w 
nej sali szpitalnej zebrał „przypadki losowe”, jakby uzupełniające główny wątek 
filmu. Są tam przecież jeszcze trzy kobiety: kompletnie samotnazstaruszka, która 
umiera ze słowami maryjnej pieśni na ustach; chłopka, która oddawszy synom 
cały dorobek własnego życia, niepotrzebna już im, z całą pogodą ducha stara się 
o miejsce w domu starców, oraz najmłodsza z nich wszystkich, matka studenta, 
który od miesięcy jej nie odwiedza, pogłębiając tym kryzys psychiczny i odbiera- 
jąc jej ochotę do życia. 

Chciany, nie chciany udział w cudzym nieszczęściu, fizyczna bliskość i kon- 
takt z drugim człowiekiem, zwłaszcza w obliczu śmierci, to wszystko wpływa na 
autoocenę głównej bohaterki; w innym świetle stawia córkę, która - wygarnąw- 
szy matce całą prawdę o jej egoizmie — przychodzi codziennie do szpitala, gdzie 
pokornie czeka na jej - matki — wybaczenie. Nie wiem, czy takie happy endy 
zdarzają się w życiu, jednak szczerość i szlachetność przesłania zawartego 
w filmie „„Niewdzięczność” zasługuje na życzliwą uwagę, zaś problemy stosun- 
ków rodziców i dzieci nigdy nie powinny ginąć z kręgu spraw o najwyższej 
społecznej doniosłości. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 
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O realizacji filmu „Ćma” 
TOMASZA ZYGADŁY 


okół domku gdzieś na 
przedmieściu Łodzi, na sze- 
rokiej ulicy w pobliżu lasu, 


krążyli ludzie. Z pewnej od- 
ległości wyglądało to przedziwnie — 
tak jakby przyciągało ich- intymne 
światło zapalonej na werandzie lampy 
z czerwonym abażurem. Krążyli - zda- 
wać by się mogło — bez sensu, groma- 
dzili się to za ogrodzeniem, to nastop- 
niach werandy, próbowali zaglądać 
do wnętrza. Nie widać było kamery 
ukrytej wśród konarów drzew, nie pa- 
liły się jeszcze reflektory. Wrażenie 
było dziwne, ale może nie zwróciła- 
bym na to uwagi, gdyby nie tytuł 
filmu? 

Tomasz Zygadło, reżyser i scena- 
rzysta filmu, i jego brat Jacek, opera- 
tor, krążyli pod lasem ustalając coś 
między sobą, potem każdy osobno 
coś ustawiał, czegoś pilnował, kogoś 
upominał. Korzystam z chwili przerwy 
w przygotowaniach do zdjęć i pytam 
o coś, co wydaje mi się najbardziej 
interesujące: dlaczego ten film po- 
wstanie na taśmie czarno-białej? 

— Adlaczego miałby być kolorowy? 
Bo ładniej? Jesienny wieczór, brązo- 
wo-żólty las, czerwona lampa, koloro- 
wa plama w tle... Nic tylko postawić 
kamerę i kręcić. Żadnej roboty. Samo- 
graj. A przy czarno-białym trzeba się 
napracować, namęczyć. 

Więc pracują. Ten dom, ten widok 
pozornie nie będzie w filmie niczym 
istotnym. Nie mieszkają w nim główni 
bohaterowie, nie rozgrywa się tu żad- 
na kluczowa scena. Dziwne mogą się 
więc wydać drobiazgowe przygoto- 
wania — dbałość o wystrój wnętrza, do 
którego kamera zaglądać będzie 
gdzieś tam, spod drzew, z oddalenia 
wielu metrów. A jedńak ważny będzie 
tort na stole, koronkowa bluzka aktor- 
ki i to, w którym miejscu będzie stało 
radio. 

Przez okno studia radiowego, z któ- 
rego prowadzi nocny program, spoj- 
rzy na ten dom Jan, bohater filmu. Jak 
ćmę, nocnego motyla, przyciągnie 
także jego światło tej werandy. I wtym 
momencie stanie się ono ważne. Stąd 
to skupienie realizatorów nad każdym 
szczegółem, nad wytworzeniem na- 
stroju, atmosfery, nad uwiarygodnie- 
niem tego, że emanuje ona przez szy- 
bę domu, że przez okno studia dociera 
do Jana. 

Patrzę na to najpierw z zewnątrz. Po 
pokoju sunie w tańcu para starusz- 
ków. Na stole tort, wino, kwiaty. Może 
to być rocznica ślubu. Może pięćdzie- 
siąta? Może są to urodziny, może 
świętowana rocznica dnia, kiedy się 
poznali? To wydaje mi się najbardziej 
prawdopodobne, pasuje do tej kame- 
ralności, braku gości, spokoju. 

Potem wchodzę do środka. Zaczęło 
padać. więc aby nie przeszkadzać 
w ujęciu, kulę się z braku miejsca pod 
parapetem. Obok zwinięty w pół reży- 
ser. Tańczący depczą nam nieomal po 


palcach. Znika wrażenie święta. To 
jednak tylko kino. A więc trzeba tań- 
czyć tylko do kreski na podłodze, bo 
dalej nie widzi kamera. Pod nogami 
stołu drewniane skrzynki, inaczej nie 
byłoby widać tortu. A do tego, żeby 
porozumieć się z operatorem, który 
siedzi na podnośniku na zewnątrz do- 
mu, trzeba używać radiotelefonu. Niby 
można się dogadać, ale z Wielkim tru- 
dem. Wreszcie Zygadło traci cierpli- 
wość, oddaje radiotelefon drugiemu . 
reżyserowi. | od razu robi się swobod- 
niejszy. 

Za chwilę zniknie tort, kwiaty, hafto- 
wana serweta. Zostanie sam staruszek 
z czerwonym telefonem. Sięgnie po 
niego, zadzwoni do Jana. — Jestem 
sam, tylko pan mi pozostał, niech mi 
pan pomoże, Bo Jan właśnie na takie 
telefony czeka w swoim studiu. 

Awięc itobyłatylko złuda, sztuczne 
uczucie, sztuczna miłość, a za nią sa- 
motność i rezygnacja. 


astępnego dnia znowu wcho- 
dzimy do czyjegoś domu. 
Właścicielka mieszkania myje 


wannę. Łazienka będzie bo- 
lem bardzo ważna i właśnie dlatego, 
że wanna stoi pośrodku pomieszcze- 
nia, odpowiada potrzebom filmu. Ale 
na razie to zwykła łazienka w zwykłym 
prywatnym mieszkaniu, po którym 
jeżdzi na rowerze trzyletni Kuba. Do- 
piero za chwilę zacznie się kino. 

Do kuchni wejdzie Justyna z ukry- 
tym w dłoni kieliszkiem wódki. Podej- 
dzie do stołu, upewni się, czy Marcin 
nie patrzy w jej stronę, wypije wódkę, 
zagryzie unurzanym w Soli czosnkiem, 
żeby nie było czuć alkoholu. Nieudol- 
ne maskowanie się — i tak widać po 
niej, że pije od rana, od wielu dni. 

Ale to będzie za chwilę; na razie 
Justyna, a właściwie jeszcze Iwona 
Bielska, rozmawia w tej kuchni z To- 
maszem Zygadłą. — Pijesz, bo twoja 
Sytuacja jest beznadziejna. On chodzi 
do niej. Po co? Przecież jesteś młod- 
sza, ładniejsza. Dlaczego on tam cho- 
dzi? No i pijesz, ale się tego wstydzisz 
przed Marcinem. To nie jest twoje 
dziecko, ale ty przecież chciałabyś 
mieć takiego syna. 


ustyna jest żoną Jana, Marcin — 

jej dorosłym pasierbem. Są cały- 

mi dniami sami, bo Jan jest 

u Magdy, a nocą — prowadzi pro- 
gram. Justyna już wypiła tę wódkę, 
zakąsiła czosnkiem. Teraz druga sce- 
na. Wokół lampy krążą ćmy. Justyna, 
pijana, w rozchełstanym szlafroku 
i czarnych szpilkach, siedzi na stole 
i patrzy załzawionymi oczami na krą- 
żące owady. Ale to znowu tylko kino. 
Bo te łzy to chyba dlatego, że żarówka 
świeci zbyt blisko, zbyt mocno. A ćmy. 
umarły pod koniec września i teraz 





jest problem, jak to zrobić, aby potem 
można było wmontować w tę scenę 
nakręcone zdjęcia kołujących 
owadów. 

— To ciekawe, że w miastach jest 
tak, że zawsze jakieś robactwo wkrada 
się do domu. U jednych karaluchy tu 
stuka obcasem kładąc but na stole — 
u innych mrówki faraona - i znów 
stuknięcie butem — a u nas ćmy. Dla- 
czego ćmy? 

Zrobione. Teraz scena niełatwa — 
wszystkie zresztą kręcone dzisiejsze- 
go dnia wymagają wiele wysiłku od 
aktorów i realizatorów. Przeszkadzają 
nie tylko te ćmy, których nie ma, nie 
tylko ciasnota w mieszkaniu, ale i ze- 
gar zbyt głośno tykający na ścianie 
kuchni, i Kuba zamknięty i zapomnia- 
ny w ostatnim pokoju. Właśnie w trak- 
cie ujęcia zaczyna walić w drzwi i pła- 
kać wołając matkę. 

Atmosfera staje się więc coraz bar- 
dziej nerwowa, pogłębia to jeszcze 
chwilowy brak porozumienia między 
reżyserem i operatorem. Nie mogą się 
dogadać, jak ustawić następną scenę 
między Justyną a Marcinem. Jacek 
proponuje, Tomasz protestuje. - Do- 
bra, kochani, wyście powiedzieli, jak 
jest dobrze dla was, a ja teraz muszę 
myśleć, żeby było dobrze i dla was, 


uje gumę i odwraca się do 
reżysera znad tablic logarytmicznych, 
które ma kartkować w tej scenie. 

— Mamo, coś ty, jeszcze ktoś zoba- 
czy - próbuje tekstu mówiąc go do 
Zygadły. Obok siedzi zmęczona Justy- 
na. Słucha uwag? Drzemie? A może 
odpoczywa oparta na ramieniu mę: 
czyzny, do którego powie za moment: 
— Śynku mój kochany. 


„Potem patrzy na zdjęcie, na którym 
jest razem z mężem. | modli się, żeby 
wrócił. I wtedy dzwoni Jan. (...) Potem 
powinna być scena smutna i piękna, 
kiedy Jan przychodzi, udaje, że nic się 
nie stało, i wręcza Justynie zarobione 
pieniądze. A ona też udaje, że wszyst- 
ko jest w porządku, i bierze forsę. 

A potem on chcę ją pocałować, 
a ona jego, ale oboje wiedzą, że to 
głupio, więc nie całują się. I Jan zasy- 
pia, bo przecież wrócił z pracy. Justy- 
na idzie do łazienki i zastanawia się, 
jak popełnić samobójstwo, czego 
przecież nigdy nie uczyni” (ze scena- 
riusza). 


ILONA 
ŁEPKOWSKA 
Zdjęcia: 
JERZY 
KOŚNIK 


Helena Kowalczykowa I Józef Kosmalski , 





Recenzje 


Znak jakości 
— Opera 


Cczywiście, porównywanie 
wszystkiego, co pojawia się 
w radzieckim filmie neopro- 
dukcyjnym, z „Premią”' Mik; 


eliana nie ma sensu, ale od „Premi 








prima 


wszystko się zaczęło. Cała kinowa 
dyskusja o gospodarności, współu- 
czestnictwie i partnerstwie — a wszyst- 
ko to w pewnej dość ściśle określonej 
«formule męskiej dyskusji o ważnych 








sprawach. Sama publicystyka moral- 
no-ekonomiczna była wcześniej, wy- 
starczy przypomnieć „Nad jeziorem” 
Siergieja Gierasimowa i bardzo prze- 
cież ostry, rozumny i odpowiedzialny 
film Julija Rajzmana „Twój współ- 
czesny”. „Premia” stanowi krok 
wstecz i krok naprzód. Wstecz — bo to 
próba odnowy przerwanego wątku ro- 
botniczego i rehabilitacji żywiołu ro- 
botniczego; naprzód — bo klasa robot- 
nicza występuje tu w nowej dla siebie 
roli, już nie wykonawczego, ale twór- 
czego udziału w procesie produkcyj- 
nym. „Premia' uzupełniona „Sprzę- 
żeniem zwrotnym” Wiktora Tregubo- 
wicza staje się traktatem o odpowie- 
dzialności na wszystkich — bez wyjąt- 
ku - szczeblach zarządzania, admini- 
strowania i wytwarzania. 





Debiutancki film „Piąta pora roku” 
Olega Nikitina mierzy się z problemem 
ilości i jakości. Ilość — to wykonanie 
planu i sprostanie zamówieniom go- 
spodarki. Jakość — to trochę u Nikitina 
wartość abstrakcyjna; powinna ist- 
nieć, ale na dobrą sprawę nie wiado- 
mo dlaczego, bo wszelkie kalkulacje 
ekonomiczne dotyczące jakości znaj- 
dują się poza filmem. Na łożyska cze- 
kają i na agregaty czekają; jakoś to 
chodzi. Wszyscy się przyzwyczaili do 
tego „jakoś'” i „jakoś” wystarcza za 
jakość. Zresztą miarą sukcesu nie jest 
sprawność pracującego w mechaniz- 
mie kombajnu łożyska, lecz wy- 
pchnięcie poza obręb fabryki — zgod- 
nie z wymogami planu - odpowiedniej 
ilości towaru. Nikitina zdają się zresz- 
tą mniej interesować szczegóły tech- 
niczne i organizacyjne, a bardziej po- 
stawy ludzkie. 


Powiedzmy sobie od razu: film 
„Piąta pora roku” nie jest dobry i ztru- 
dem poddaje się ocenom artystycz- 
nym, ale ma ciekawą anatomię. 





Do fabryki agregatów wracają pó 
studiach dwaj młodzi ludzie, Andriej 
i Paszka, niegdyś robotnicy. Andriej ze 
znakomitym dyplomem z miejsca 


O Dolinie, 


©trzymuje wysokie stanowisko szefa, 
oddziału, natomiast Paszka, persona 
znana z niezbyt odpowiedzialnych 
gestów przy maszynie, zostaje spła- 
wiony do aparatu kontroli w instytucie 
jakości. Drogi przyjaciół rozchodzą 
się, każdy idzie własnym tropem. 
Andriej jest tak cudownie pryncypial- 
ny i odpowiedzialny, że nawet w cza- 
sie spotkań z narzeczoną myśli o dru- 
giej zmianie. Wieczny dzieciak — Pasz- 
ka - zostaje poddany łakomej próbie 
korupcji, a następnie odpowiedzial- 
ności i uczciwości. Skłonny do kom- 
promisów i życia lekkiego — przecież 
bez trudu przechodzi na własną iwłaś- 
ciwą pozycję. 


„Piąta pora roku” przypomina tro- 
chę operę, w której coś się dzieje, 
ponieważ ideę przewodnią trzeba 
obudować fabułą, ale tak naprawdę to 
najważniejsze są arie. Aria człowieka 
skorumpowanego — śpiewa ją Muny- 
kin. Aria człowieka bezgranicznie 
uczciwego — śpiewa ją Szatochin. Aria 
bohatera ilości — śpiewa ją Andriej. 
| wreszcie aria światłego bohatera ja- 
kości — śpiewa ją Paszka. 


Arie Munykina i Szatochina traktują 
o sprawach ogólnych i postawach 
przeciwnych: małego egoisty i dużego 
społecznika niewysokiego szczebla. 
To jest wymiar ogólnomoralny. A! 
driej i Paszka poruszają się w wymi 
rze moralności stosowanej i reprezen- 
tują po prostu dwie szkoły budownic- 
twa socjalistycznego. Jedna - to szko- 
ła sukcesu, wykonania planu, druga — 
to szkoła uczciwej solidnej roboty. An- 
driej, nowa miotła starej szkoły, krzy- 
czy i żali się: masz rację, masz rację, 
ale ja mam setki ludzi pod sobą, plan, 
odbiorcy czekają. 





W filmie „Piąta pora roku” klasa 
robotnicza jest niewyraźnie rysowa- 
nym tłem dramatu jakości, tłem szar- 
panym namiętnością wykonania pla- 
nu i podziałem premii. Ale ta klasa 
wydała bohaterów, byłych szeregow- 


która chciała Niemca 


widzi swą przyszłość w ciem- 

nych barwach. Marzy jej się ży- 
cie wedle wzorca typowego dla społe- 
czeństw zamożnych i sytych. Tymcza- 
sem — takie istnieje domniemanie - po 
ia dyplomu będzie musiała 
pracę na prowincji, gdzie na- 
rzeczony, który niewiele może jej dać 
oprócz wielkiej miłości, z pewnością 
się rozpije. Oprócz silnie rozbudzo- 
nych apetytów konsumpcyjnych oso- 
bowości dziewczyny nie określają. 
żadne inne wyróżniki: Doina zadowala 
się rolą Kopciuszka czekającego na 
swego królewicza. Jakoż i pojawia się 
w mercedesie na bukareszteńskim 
przedmieściu. Młody, przystojny, bez. 
nałogów, na stanowisku; mieszkanie, 
w perspektywie spadek po bogatej 
ciotce. 


P ewna bukareszteńska studentka 





Poślubiając obywatela zachodnio- 
niemieckiego (granego z powodze- 
niem przez aktora Kłausa Gehrke 


z NRD) Doina kierowała się wyracho- 
waniem, a nie miłością, jednak przy- 
puszczała, że po ślubie wszystko 
jakoś się ułoży. Trzeba powiedzieć, że 
układa się nie najlepiej. W końcu nie 
pozostaje jej nic innego, jak tylko wró- 
cić w rodzinne strony. 


Nie wiem, w jakim stopniu emigra- 
cja jest w kraju Doiny zjawiskiem spo- 
łecznym. W każdym razie nużący wy- 
wód reżysera Alexandra Tatosa na 
temat: wszędzie dobrze, ale w domu 
najlepiej, wydaje się nieprawdziwy 
i nieprzekonywający, a przy tym nie 
fair wobec bohaterki. Oto dziewczyna 
wobec groźby pracy na prowincji szu- 
ka możliwości samorealizacji za gra- 
nicą. Aliści już po wyjeździe dowiadu- 
je się, że jej koledzy jeden po drugim 
piszą w stolicy prace naukowe bądź 
otrzymują zagraniczne stypendia. Mo- 
że zmieniono system zatrudniania ab- 
solwentów wyższych uczelni? Może 
zlikwidowano nakazy pracy? O tym 





ców, a teraz kapitanów przemysłu, 
i klasa nie jest dokładnie zorientowa- 
na w przebiegu procesu starzenia się 
haseł, które nie tak dawno były prze- 
wodnie, a teraz toczą się po bruku 
przemian wolno jak kula u nogi. 


Jest nowy etap, ale stary ciąży, bo 
zadomowił się w ludzkiej mentalności. 
Powoływanie się na światowe stan- 
dardy może jest słuszne, ale śmieszne 
(Nikitin nie ustrzega się śmieszności), 
a chodzi nie o to przecież, żeby było 
tak jak gdzie indziej, ale żeby było 
dobrze właśnie tu i żeby agregaty nie 
pracowały „jakoś”, ale żeby pracowa- 
ły dobrze. Dlaczego? Jest tu i aria 
o wyrozumiałości pojmowanej jako 
zło: wyrozumiałość w sprawie złej 
usługi, złej produkcji, wyrozumiałość. 
w sprawie niewydawania reszty 
w sklepie. Nieprawdopodobna choro- 
ba tolerancji złego w ustroju socjalis- 
tycznym. 


W dyskusji o gospodarności, jakoś- 
ci, uczestnictwie i partnerstwie głos 
debiutanta Nikitina jest dość charak- 
terystyczny. Jąka się, potem wygłasza 
parę fraz gładkich i kwiecistych, wali 
na oślep i przeprasza, deklaruje się 
i nudzi zebranych, ale nie sposób nie 
przyznać mu racji. 


„Piąta pora roku” to zresztą film 
debiutancki potrójnie. Pierwsze dzie- 
ło scenariopisarskie Władimira Goni- 
ka, pierwsza praca operatora Ralfa 
Kelliego i pierwsza praca reżysera Ni- 
kitina. 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 





PIĄTA PORA ROKU (Piatoje wriemja go- 
da). Reżyseria: Oleg Nikitin. Wykonawcy: 
Siemion Morozow, Aleksander Denisow, 
Walentina Tieliczkina i inni. ZSRR, 1978 


reżyser nie wspomina. Niech więc też 
pozostanie jego tajemnicą, w jaki spo- 
sób udało mu się znależć studentkę 
pozbawioną wszelkich zaintereso- 
wań, która nudziłaby się z każdym 
mężem, nie tylko z zagranicznym. Je- 
Śli jednak małżeńskie perypetie mają 
udowodnić niemożność porozumie- 
nia się przedstawicieli dwu nacji i sys- 
temów, to niech mi twórca wybaczy, 
ale mnie to nie przekonuje. 


W'tej sytuacji cała konstrukcja dra- 
maturgiczna „Bezdroży” została przy- 
krojona do potrzeb z góry założonej 
tezy: żadnych niespodzianek, żad- 
nych nieoczekiwanych. przebłysków 
prawdy. W warstwie wizualnej prze- 
ważają zdjęcia typu folderowego; 
z rzadka pojawia się kilka z nerwem 
fotografowanych scen (przyjęcie we- 
selne, zabawa kostiumowa), odzna- 
czających się obyczajową wyrazis- 
tością. 


JERZY 
PAWLAS 





BEZDROŻA (Ratacire). Reżyseria: Ale- 
xandru Tatos. Wykonawcy: loana Pavele- 
scu, Klaus Gehrke, Emilia Dobrin i inni. 
Rumunia, 1978 








W czapeczce 
z pomponikiem 


nę, jednak większą część życia 

spędził we Francji, w Paryżu 
i niedaleko Nicei, zostawiając za sobą 
obrazy i legendę. To Pablo Picasso, 
którego nazwisko pisane z małej litery 
stało się pojęciem i w potocznym ro- 
zumieniu znaczy tyle, co obrazy nie- 
podobne do czegokolwiek. 


ył sobie pewien Hiszpan, który 
B nade wszystko kochał Barcelo- 


Picassem interesowali się nie tylko 
marszandzi, kolekcjonerzy i krytycy 
sztuki; zaciekawiał poetów i pisarzy. 
Nie pozostali w tyle i filmowcy. To 
Henri-Georges Clouzot zrealizował 
o nim fascynujący pełnometrażowy 
film dokumentalny; mistrz stoi przed 
półprzezroczystym płótnem, z drugiej 
strony jest kamera, która rejestruje 
proces powstawania obrazu. To 
Orson Welles w filmie „F jak fałszer- 
stwo'' umieścił długą sekwencję o tym 
artyście, raczej o jego zainteresowa- 
niach pięknymi dziewczynami, co nie 
było wcale od rzeczy. Wreszcie, by nie 
mnożyć przykładów, przyszła kolej na 
Szwedów. Ci ludzie z północy, o któ- 
rych często się mniema, że są albo 
erotomanami, albo ofiarami prohibi- 
cji, spojrzeli na życie wielkiego Hisz- 
pana trochę inaczej niż inni: żartobli- 
wie i parodystycznie, tak jakby chcieli 
wskrzesić _ surrealistyczny humor 
z epoki. 


Podtytuł filmu brzmi: „Tysiąc blag 
0 Pablo Picassie podanych przez Han- 
sa Alfredsona i Tage Danielssona". 
Ten pierwszy jest współscenarzystą, 
ten drugi także współscenarzystą i re- 
żyserem. Tworzą dobraną parę, duet, 
team; chyba są ostatnimi Szwedami, 
którzy śmieją się cały czasi chcą, żeby 
śmiali się inni. Ich wcześniejsza kome- 
dia „Wojna jabłek” była wielkim suk- 
cesem w Szwecji. Nie inaczej z „Przy- 
godami Picassa ': w sezonie 1977-78 







film zajął pierwsze miejsce, jeśli cho- 
dzi o liczebność widzów, przed „Grea- 
", przed „Gwiezdnymi 
wojnami”. Miał milion trzysta tysięcy 
widzów; według spisu z ubiegłego ro- 
ku Szwecja liczy osiem milionów 
dwieście dwadzieścia pięć tysięcy 
mieszkańców. Tak więc „Picasso” 
jest także próbką tego, z czego Szwe- 
dzi śmieją się najchętniej. 





Jest to biografia zwariowana, ab- 
surdalna, zarazem poetycka. Nasuwa 
skojarzenie z Guillaumem Apollinai- 
rem, z jego sposobem obrazowań 
i skojarzeń, jednak przełamanym 
mentalnością szwedzką. 


„Przygody Picassa” są reklamowa- 
ne w sposób szczególny: ierwszy 
film mówiony, który nie wymaga tłu- 
maczeń”. Rzeczywiście, film jest mó- 
wiony tym międzynarodowym języ- 
kiem kelnerów, sprzedawców, turys- 
tów, pseudointelektualistów, którzy 
dogadają się zawsze i wszędzie. To 
pierwsza warstwa humoru, werbalna, 
zabawna zwłaszcza dla tych, którym 
przyszło wojażować po wielkim 
świecie. 


Druga warstwa humoru to sytuacje 
i typy. Kogóż tam nie ma! Są rodzice 
Picassa, jest ekstrawagancka Gertru- 
da Stein, znani ludzie z epoki, jak 
Henri Rousseau i Apollinaire, postacie 
historyczne, jak Hitler i Churchill, wre- 
szcie postacie-symbole, na przykład 
Mimi z „Cyganerii”. | jest także niemal 
cały świat ukazany w lekkiej karykatu- 
rze: Madryt, Paryż, Londyn, Nowy 
Jork, Lazurowe Wybrzeże. Hitler 
i Churchill staczają bardzo zabawny 
„pojedynek”na pędzle i obrazy: mała, 
niespodziewana synteza czasów po- 
przedzających wybuch wojny. 


Ale_najwłaściwszy humor wynika 
z klimatu i nastroju, zkonwencji surre- 





alistyczno-dadaistycznej. 
pewne niedostatki filmu. 


W zamierzeniu miał to być film sza- 
lenie lekki, chciałoby się powied: 
francuski, jednak czuje się nieco ni 
dźwiedzią łapę szwedzkich wesołkó! 

i niekiedy w „Przygodach Picassa 
brakuje oddechu i inwencji, jakby pr 
mysły i gagi rodziły się z wielkim wysi 
kiem. Rzecz paradoksalna, ale najlep- 
sze są sceny prezentujące humor ru- 
baszny czy nawet prostacki: wspom- 
niany już pojedynek, bal maskowy, 
przede wszystkim zwariowana, idio! 
czna w swoim absurdzie, przecić 
szalenie śmieszna scena między 
cassem a lekarzem. 


W roli Picassa wystąpił Gósta Ek- 
man. Jego dziadek i ojciec byli też 
aktorami. Czterdziestolatek. W arty- 
kule monograficznym pisze o nimEl 
sabeth Sórenson, że „jest człowie- 
kiem, który chętnie chodzi do wy- 
kwintnych restauracji i zamawia ka- 
wałek gotowanej ryby i szklankę mle- 
ka; trzeba mieć nie byle jaką osobo- 
wość, żeby składać tak skromne za- 
mówienie”. Jeśli chodzi o jego życie 
prywatne, to „Ekman prezentuje się 
równie błyskotliwie, jak jego danie 
z rybą i mlekiem. Chodzi w pomiętych 
portkach. Marynarka o kroju sporto- 
wym, z nieprzemakalnej tkaniny. N; 
głowie czapeczka z pomponikiem 
Ale ten aktor, wykarmiony rybą i mle- 
kiem (z proteiną), stworzył sugestyw- 
ną postać. 


Nieczęsto mamy komedie na ekra- 
nach. Ta — zwariowana, picassowska, 
szwedzka — bawi oczywiście, zostawia 
jednak pewien niedosyt: mniej otrzy- 
mujemy niż się spodziewamy. Może 
to sprawa tematu i poetyki, może zbyt- 
niego rozdmuchania filmu, może wre- 
szcie innego poczucia humoru. Może 
w niej za dużo odniesień i aluzji do 
świata artystów z tamtych czasów, 
niekoniecznie znanego wszystkim wi- 
dzom. Ale w każdym razie komedia, 
wreszcie komedia — cyganeria, burle- 
ska, wielki świat. 


Stąd też 











ALEKSANDER 
LEDOCHOWSKI 


PRZYGODY PICASSA (Picassos aventyr). 
Reżyseria: Tage Danielsson. Wykonawcy: 
Gósta Ekman, Hans Alfredson, Margaret 
Krook i inni. Szwecja, 1978. 














Trudno dziś 
znaleźć 

w kinie 
radzieckim 
bardziej 
popularnego 
artystę 

niż 

Michaił Bojarski 
— aktor teatralny 
i filmowy, 
piosenkarz, 
tancerz. 


wdzięcza Bojarski przede 

wszystkim występom telewizyj- 
nym, choć ma w swoim dorobku po- 
nad 15 ról filmowych i wiele scenicz- 
nych w Teatrze im. Lensowietu w Le- 
ningradzie. 


ak, jak Ałła Pugaczowa i Igor 
| Kostolewski, popularność za- 


Wielbiciele Bojarskiego zasypują 
redakcje pism filmowych listami, pro- 
sząc o fotografie i wiadomości z jego 
życia prywatnego. Jeszcze nie wszedł 
na ekrany jego nowy film „Trzej musz- 
kieterowie"', a już piosenki z tego fil- 
mu stały się młodzieżowymi przeboja- 
mi. Gdy niedawno aktor uległ wypad- 
kowi samochodowemu, wieść o jego. 
śmierci rozniosła się jak huragan, 
a zdementowanie jej (Bojarski leżał 
miesiąc w szpitalu, teraz znów pracu- 
je) wywołało niekłamaną radość tysię- 
cy ludzi. 


Warto zastanowić się nad przyczy- 
nami tak wielkiej popularności. Socjo- 
logowie dawno już odpowiedzieli na 
podobne pytania, tworząc odrębną 





naukę o mitotwórczej funkcji kultury 
masowej. W Związku Radzieckim jed- 
nak-nie obserwowaliśmy dotychczas 
zjawisk tego typu. Trzeba wszakże pa- 
miętać, że dopiero w latach siedem- 
dziesiątych telewizja stała się u nas 
rzeczywiście masowa, powszechna, 
objęła cały kraj, wtedy dopiero zaczęła 
kształtować swoją modę i tworzyć 
swych bohaterów. Kino radzieckie 
nigdy nie stawiało na „typ” aktora; 
z góry określona typowość, charakte- 
rystyczna maska wydawały się nale- 
żeć do sztuki drugiej kategorii; kryty- 
ka surowo oceniała „powtarzanie 
się”. 


ojarski nie bał się być taki sam. 

Długie włosy, wąsiki, czarny 

golf — to stałe atrybuty jego 

typu lub — jak sam określa — 
„maski do zapamiętania”. Do tej ma- 
ski należy i gitara, i wyrazisty głos, 
i beatowy styl interpretacji piosenek. 
Śpiew i taniec to zresztą prawdziwy 
żywioł Bojarskiego. Krytycy często 
oskarżają aktora, że jest niewybredny 
w przyjmowaniu ról. Dziwne zarzuty. 
Bojarski mówi, że lubi grać i chce grać 
dużo. A to, że nie wszystko się udaje, 
nie jest aż tak istotne. Dziś nie ulega 
wątpliwości, że Bojarski najlepiej czu- 
je się w filmach muzycznych; role dra- 
matyczne wypadają gorzej. Chyba je- 
dynym wyjątkiem jest rola Silwy w in- 
teresującej ekranizacji „Starszego sy- 
na” Aleksandra Wampiłowa. 


Bojarski ma 29 lat. Urodził się i wy- 
chował w rodzinie aktorskiej, sam też 
od najwcześniejszego dzieciństwa 
chciał zostać aktorem: Rodzice jed- 
nak pragnęli, aby poświęcił się bar- 
dziej „godnej profesji muzyka. Jede- 
naście lat Michaił uczył się muzyki, 
w końcu jednak wstąpił do szkoły tea- 
tralnej, a od 1972 roku występuje na 
scenie leningradzkiego teatru. Wspo- 
mina: - Nauka muzyki klasycznej wy- 
szła mi na dobre. Pewnego razu po- 
wiedziałem jednak ojcu: mam dość. 
Nie chcę być muzykiem. Chcę grać 
w piłkę, uprawiać boks, nie chcę cią- 


Po lewej: w filmie „Mama” 


U góry od lewej: „Trwa próba”; 
ogrodnika”; „Dziki niedźwiedź 
ła" (dwa zdjęcia); „Starszy syn 











gle chronić palców. Chcę być akto- 
rem. Ojciec odpowiedział: — No to 
masz już pierwszą rolę. Zagraj aż do 
ostatniej klasy rolę pianisty. Dasz radę 
— będziesz artystą. I tak dobrnąłem do 
końca. Mimo to zamiast do konser- 
watorium poszedłem do szkoły tea- 
tralnej. | jeszcze jedno wspomnienie: 
— Swoją pierwszą rolę zagrałem mając 
siedem lat. Film nosił tytuł „Mogło się 
to nie zdarzyć”. Treść jest prosta. Ma- 


ma i tata poszli z wizytą zostawiając” 


mnie samego w domu. Gdzieś na 
wierzchu leżały zapałki. Podpaliłem 
dom, na szczęście rodzice wrócili 
w porę i wszystko skończyło się do- 
brze. Od tego czasu lubię kino. Pierw- 
szą poważną rolę zagrałem w filmie 
„Starszy syn”. Potem grałem w „Psie 
ogrodnika" według Lope de Vegi, 
w _radziecko-rumuńskim musicalu 
„Mama”' Elisabety Bostan, gdzie wy- 
stąpiłem w roli złego Wilka; potem był 
fizyk-atomista w „Komisji dochodze- 
niowej”, w filmie „Dziki niedźwiedź 
Gawryła" Leonida Makaryczewa sam 
brałem się z niedźwiedziem za bary. 
W ogóle nie uznaję dublerów; aktor 
musi umieć wszystko. 


Bojarski sam komponuje muzykę 
do,swoich piosenek; niedługo ukaże 
się jego longplay. Ale mówi o sobi 
nie jestem piosenkarzem, jestem ar- 
tystą dramatycznym, który śpiewa. 
Jednak piosenka i estrada wciąż go 
nęcą: marzy o utworzeniu z przyjaciół- 
mi niewielkiego zespołu, o koncer- 
tach. 








ziś trudno jeszcze powiedzieć, 

jaką drogę Bojarski wybierze, 

jak potoczy się jego artystyczny 

los. Wszechstronny talent, róż- 
norodność uprawianych gatunków 
i stosowanych środków wyrazu, 
skłonność do poszukiwań — oto cha- 
rakterystyczne cechy Bojarskiego. 
Jest łatwo rozpoznawany, jest oczeki- 
wanym gościem w kinie i naekranach 
telewizorów. Nie ulega wątpliwości, 
że fenomen Bojarskiego ukazuje na- 
rodziny nowych procesów zachodzą- 
cych w kulturze masowej naszego 
kraju lat siedemdziesiątych. Dlatego 
też jest Bojarski taki interesujący. 


WALERIJ 


GOŁOWSKOJ 





Im krótki i okolice 


Lato z maszyną 


iach". „Lato z radiem" zajmuje się głównie lansowaniem przebo-| 

w, kulisami serc ludzkich oraz osobą Franza Josefa Straussa. 
Inaczej mówiąc - „Lato z radiem" ma charakter relaksowy, ale 
relaks ten nie jest pozbawiony całkowicie nutek refleksji. Lato ze Straussem - 
przepraszam: „Lato z radiem” ma ustaloną renomę wśród licznych rzesz 
słuchaczy z kraju i zagranicy. O ile tacy słuchacze znajdą się w obrębie naszych 
granic, aby spędzić urlop nad pięknym modrym Bałtykiem na przykład, mogąj 
wysłuchać w kilku językach prognozy pogody, komunikatu o warunkach jazdy, 
a nawet wiadomości o rozpoczęciu produkcji telewizorów kolorowych, a każda 
z tych aktualności ma niebagatelne znaczenie dla kształtowania osobistych 
planów i kształtowania świadomości krajowych i zagranicznych turystów. Sy-| 
gnał muzyczny „Lata z radiem" jest bardzo swojski, nawiązuje do tradycji) 
i folkloru. Na mój gust jest może nazbyt agresywny i hałaśliwy; lecz przecież „na 
wkus i cwiet towariszcza niet”, czyli po łacińsku — „de gustibus et coloribus non) 
est disputandum". 

Widocznie sygnał muzyczny „Lata z radiem” podobał się Józefowi Gębskie-| 
mu, a może tylko był mu potrzebny, bowiem ten sygnał otwiera jego ostatni film, 
„Dębowa Kłoda”. Kłoda się pisze w tym wypadku przez duże „K”', bowiem jest to| 
nazwa miejscowości, a nie kawał drzewa ani metafora, choć gdyby odczytywać 
ten film w kategoriach metaforycznych, „K” powinno być także duże. Film| 
Gębskiego kończy się walcem Johanna Straussa młodszego „Nad pięknym 
modrym Dunajem'' i gdyby tego filmu tylko słuchać, a nie oglądać go, to 
mogłoby się człowiekowi zdawać, że jakaś tajemna siła wyrwała człowieka 
z radosnej rzeczywistości wczasów na Mazurach, by przenieść.w odległe czasy 
Franciszka Józefa I; w tej podróży w przeszłość dżinsowa bluza i portki byle jakie 
ulegają przekształceniu; już jesteś w wytwornym stroju i już wirujesz w tańcu na| 
parkietach marzeń z kobietą twego życia o zielonych oczach (kobieta o zielo- 
nych oczach, nie życie). 

Życie jest zresztą inne niż melodie. W takt walca idzie kombajn „Bizon” wprost| 
na kamerę. W mroku nocy widać tylko łopaty zgarniarki, kontury maszyny na tle| 
ciemnego nieba i błyskające ślepia reflektorów. 

Maszyna jest zdjęta en face w planie ogólnym, zbliżenia, detale i innej 
szczegółowe kawałki miały miejsce między dwiema melodiami w warstwie 
obrazowej filmu Józefa Gębskiego „Dębowa Kłoda”. W planie dźwiękowym 
natomiast były różne zgrzyty, i warkot silników, a jeszcze gorączkowe rozmowy 
telefoniczne. prośby i błagania o cztery dętki dla żuka. Ale Dębica nie produkuje. 

Liche było to lato zarówno bez radia, jak i bez dętek. 

W Państwowym Ośrodku Maszynowym w Dębowej Kłodzie wre praca naj 
telefony, papiery i narady. Przez oszklone w kratkę drzwi można zobaczyć 
naradę i posłuchać narady, a nad naradą wisi godło państwa i portret Lenina, | 
kamera idzie skosem w górę i Lenin na portrecie słyszy i widzi, ale portrety nic 
nie mówią, więc i nic nie mówi Lenin. 

Zamówienia na części zapasowe składa się w Lublinie i w Łodzi, na wszelki 
wypadek. Zamówienie często chwyta. 

Na naradzie zapada decyzja przedłużenia dyżurów mechaników do dwunastu 
godzin. Jak długo można? — pytanie. Dyrektor POM-u w ROZPACZY - Co 
z energią? Znowu będziecie wyłączać dwie godziny dziennie? 

Idzie budowa domów pracowniczych. Budowa nie idzie, nie stoi, ale leż) 
Kombajn grzęźnie w błocie. Żuk z trudnością przedziera się przez rozlewiska, na 
wielkim dziedzińcu pełnym błota i niszczejących opon, i niszczejącej kabiny 
żuka, niszczejącego żelaza, stali i gumy — na tym dziedzińcu siedzi strudzony 
mechanik i otwiera nożem konserwę. Jego nie dotyczą komunikaty o kaprysach| 
pogody i kolejnych akcjach Franza Josefa Straussa. On wie, że trzeba zebrać 
chleb, więc po swojemu „kompinuje'*' żeby szły maszyny przez błoto i słotę, oni 
„kompinuje” części i „kompinuje', czas, choć żona od niego się odwraca, bo 
gdy przychodzi do domu, to śmierdzi smarem. I teraz, po robocie, w gumiakach 
i w smrodzie smarów, usiłuje oglądać telewizor, gdzie idą mowy o rolnictwie. 
1 pewnie chciałby się dowiedzieć co nieco o rolnictwie, ale nie może, bo zasypia 
w pozycji siedzącej; a marzyć nie może, bo kiedy Gębski zagra walca „Nad 
pięknym modrym Dunajem”, to wtedy Wróblewski fotografuje bizona en face tak| 
ładnie, że chyba dła tej fotografii Johann Strauss napisał muzykę „Nad pięknym. 
modrym Dunajem": 

Powiecie — mechanik z POM, bohater naszych czasów. Tak, to chyba bohater, 
odpowiedzialny człowiek. Kombinuje łata, stuka, żeby zebrać ten chleb; może 
nie musiałby być bohaterem, gdyby były dętki i części zamienne, gdyby nie 


E- ato z radiem" wybucha sygnalną muzyczką typu „rach-ciach- 


wyłączano prądu, gdyby z tymi maszynami obchodzono się jak trzeba, gdyby nie| 
tak nieprawdopodobny bajzel w obejściu. 

Film jest wartki, szybki, sugestywnie fotografowany, nie ma w nim ani jednego. 
niepotrzebnego słowa, ani kadru, ani dźwięku, nie ma publicystycznych prze- 
chyłów, bo choć to dokument publicystyczny — to jednak dokument czystej rasy. 
lw ogóle to film inny od tych, które robił Gębski, ale to już zupełnie inna sprawa. 
Może tylko jedno przedarło się tu — obsesja chleba z „Próby rekonstrukcji 


i z„Moich uniwersytetów". Ale to już zupełnie inna sprawa. 
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Victor Lanoux 


SPOTKASZ 
MNIE 
W SKLEPIE 


Ogromną popularność, jaką zdobył sobie 
Victor Lanoux nie tylko we Francji, trudno 
na pozór wytłumaczyć. Ma 43 lata, jest nie- 
dźwiedziowaty w ruchach, siwieje, a o jego 
twarzy mówi się, że jest przystojna, chociaż 
nie zwraca uwagi. Sławę przyniósł mu film 
„Kuzyn, kuzynka”, w dorobku majuż ponad 
dwadzieścia ról (oglądamy go właśnie 
w „Czasie przeszłym”). Jego partner zfilmu 
„Na skraju ławki” Henri Ćremieux tłuma- 
Gzy: — Motorem jego aktorstwa jest człowie- 
czeństwo. Nie próbuje żadnej stylizacj 
gosiłą jast naiwność.A sam Lanoux dodaje 
— Zwykły człowiek ze swymi zwyczajnymi 











problemami może się zawsze że mną iden- 
tyfikować. 


Ta „zwyczajność” jest jednak rezultatem 
nie tak znowu zwyczajnych kolei życia. La- 
noux wychował się na wsi, potem zamiesz- 
kał z ojcem w Paryżu. Wwieku 13 latopuścił 
dom i zaczął dorywczo pracować wędrując 
z miejsca na miejsce. — Nie miałem żadnych 
marzeń — wyznaje. — Nie sądziłem, abym 
miał do czegokolwiek talent. Żylem jak ro- 
ślina, jak miliony podobnych mi. W czasie 
wojny algierskiej był spadochroniarzem, 
potem zatrudnił się przy budowie dekoracji 
teatralnych. Wtedy po raz pierwszy zetknął 
się z bliska z zawodem aktorskim: — Nie 

*ydawało mi się, żeby aktorstwo wymagało 
talentu. Zapisał się na korespondencyjny 
kurs dramatyczny i ćwiczył grymasy przed 
lustrem. Wystąpił w podejrzanym teatrzyku 
grając maleńki epizod za grosze. Ale kiedy 
sztuka schodziła z afisza, jego honorarium 
zdążyło już wzrosnąć w dwójnasób. Okazał 
się aktorem z prawdziwego zdarzenia. 


W 1964 roku zagrał w filmie „Starsza pani 
bez godności" i odniósł sukces. Potem był 
partnerem Jeana Gabina w „Sprawie Domi- 
nicich”. 


Victor Lanoux ma własną metodę przygo- 
towywania roli. Najpierw czyta starannie 
scenariusz próbując zrozumieć postać 
i; przeanalizować motywacje jej działania. 
Następnie zapomina każde słowo z napisa- 
nego dialogu. - Kiedy staję przed kamerą, 
nie mam pojęcia, co powiem — wyjaśnia. — 
Pozwalam, aby mój umysł przystosował się 
do sytuacji, i liczę na instynktowną reakcję. 
Ta metoda zdaje egzamin. Lanoux jest tak 
przekonywający na ekranie, że widzowie 
traktują go jak bliskiego znajomego. 


Uwielbia motocykle. Pali kubańskie cyga- 
ra. To jedyne jego słabości, które stara się 
przemycać na ekran. Ale nie nadaje mu to 
rysów idola. - Wydaje mi się. że jako 
aktor: jestem dla publiczności kimś, kogo 
spotyka się w sklepie za rogiem. Z całą 
pewnością nie spotka się tam ani Belmon- 
da, ani Redforda. 
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Fakty 


Słynny. aktor i reżyser Orson Welles 
zaprotestował przeciwko _pokazowi 
w amerykańskiej TV znanego u nas fil- 
mu „Wyspaskarbów” w wersji zdubbin- 
gowanej na angielski bez jego udziału. 
- Moje kwestie mówi inny aktor. Jest to 
być może dobryaktor, ale w roli Dlugie- 
go Johna tworzy z pewnością fatalną 
kreację. Orson Welles wystąpił niedaw- 
no w niewielkim epizodzie hollywoodz- 
kiego producenta w filmie „The Muppet 
Movie* (str. 24) i zagrać ma pierwszą 
od lat rolę główną wkomedii „Nie trzeba 
wierzyć uczciwemu złodziejowi”, która 
realizowana będzie w Toronto. 


* 
* * 


Międzynarodowy Festiwal Filmów 
Dokumentalnych w Tampere (Finlan- 
dia) odbywać się będzie co dwa lata, 
anie — jak dotychczas — co roku. Powo- 
dem są trudności finansowe. 


+ 
* * 


Amerykańska prognoza na rok przy- 
szły: odrodzenie westernu. Przełomu 
dokonać mają „Bramy niebios” (Hea- 
ven's Gate) Michaela Cimino, film, któ- 
rego realizacja przekroczyła dwukrot- 
nie planowany budżet, osiągając osta- 
tecznie sumę 30 milionów dolarów. Mó- 
wi się, że będzie to dzieło na miarę 
„Apokalipsy" Coppoli. W przygotowa- 
niu są cztery inne westerny, podczas 
gdy w roku bieżącym było ichtylko dwa. 
Znane wydawnictwo Bantam Books 


- wraz z wytwórnią 20th Century Fox zor- 


ganizowało w sierpniu br. konkurs na 
książkę westernową; pozycje nagro- 
dzone zostaną sfilmowane. Faktem jest 
jednak, że westernowe seriale całkowi- 
cie zniknęły już z telewizji. Aktor i reży- 
ser Clint Eastwood, który zawdzięcza 
karierę temu gatunkowi, zaniechał os- 
tatnio realizacji westernów, a wytwór- 
nia_ Paramount. przekształca właśnie 
swoją dekorację miasteczka Dzikiego 
Zachodu w parking. 


* 
* 


Liv Ulimann występuje z powodze- 
niem na Broadwayu w musicalu „Pa- 
miętam mamę” Richarda Rodgersa. 
Spektak przeniesiony zostanie na 
ekran TV w postaci dwugodzinnego fil- 
mu: premiera amerykańska na 
Gwiazdkę. 


* % * 


Lilli Palmer („Lotta w Weimarze”) nie | 


wycofała się — mimo zapowiedzi — 
z ekranu. Specjalnie dla niej Francoise 
Sagan pisze scenariusz „Psi humor”. 
Wybitna aktorka zagra właścicielkę do- 
mu w małym osiedlu górniczym, wynaj- 
mującą pokój młodemu sublokatorowi. 
Reżyserem filmu będzie  Andró 
Dhenaut. 


* i * 


Bette Davis i Christopher Lee grają 
główne role w nowym filmie science 
fiction produkcji wytwórni Walta Dis- 
neya. Tytuł — „Goście z innego świata” 
Film opowiada o przygodach dwojga 
ludzi w walce z istotami pozaziemskimi, 
wyposażonymi w niezwykłą siłę i właś- 
ciwości. 


Podpisano: D: 














Od dziesięciu lat lean-Loup Dabadie  kiwaniu v 
dominuje w dziedzinie, którą określa się który właś 
jako popularne kino francuskie. Jest _ śliodialog 
scenarzystą, autorem dialogów ipiose- _ z tak niezy 
nek (śpiewał je nawet Jean Gabin,dziś- wały posta 
Guy Bedos, Serge Reggiani i Sheila). w roku 19. 
Jego styl nie wszystkim się podoba, ale niż obecni 
z całą pewnością podoba się Francu- zgodnie z 
zom. Michel Delain kreśli na łamach — listonosz, 
„L'Express"  entuzjastyczny portret — retka odnt 
współautora „Okruchów życia” i„Pros- _ telegram i 
tej historii” Ćlaude'a Sauteta, „Cześć, w nim kol 
artysto!” i „Odwagi, uciekamy” Yvesa językiem 
Roberta. dialogów. 

Pod maską młodego roztrzepańca  malne zró. 
kryje się solidny rzemieślnik. Zamknięty _ winien mó 
każdego ranka w swojej pracowni bez _ Pomaga 
telefonu, otoczony paskami papieruza- ma swoict 
wieszonymi na wszystkich ścianach,  neuve, Isa 
tworzy teksty dla swoich bohaterów. der. Twiert 
Wieczorem ma już piętnaście linijekiub  watnego, 
piętnaście stron. Odwiedzać go mogą _ się z Simo! 
tylko reżyserzy, dla którychwłaśniepra- nie potraf 
cuje. Czyta im to, co napisał. Odsłania dialogu. A 
plan rozgrywki. Jeśli ma chwilę zwąt- w świadon 
pienia, cytuje Jeana Cocteau: — Trzeba _ prywatna. 
szukać. Dobry pomyst zawsze gdzieś _ Claude Br: 
się kryje. Sięga do pustej kartki, prze- go głosu. I 
rzuca trzy czy cztery słowniki w poszu-  myślam m 


Jean-Loup Dabadie i Yves Robert 











Szkoła w Sc 


Mala, bajecznie malownicza wioska w szwaj- 
carskich Alpach. Nazywa się Schilten, ma nie- 
wielu mieszkańców, zimą odcięta jest od świa- 
ta. Największy budynek to szkoła. Ale mieści się 
w nim także gminny urząd pogrzebowy. Przy 
takich okazjach sala gimnastyczna zamienia się 
w kapiicę. Pośrodku wystawia się trumnę, roz- 
brzmiewa fisharmonia, pastor intonuje psalmy. 
Cmentarz niedaleko, na wzgórzu. Woźny szkoły 
jest także grabarzem. Dla Hermana Burgera, 
autora książki „„Schilten — raport szkolny prze- 
znaczony na konferencję inspektorów", jest to 
sceneria symboliczna. Szkoła zrównana zostaje 
z cmentarzem 





Wydana w 1976 roku książka odczytana zo- 
stała jako gwałtowny atak na szwajcarski sys- 
tem wiejskiego szkolnictwa. W 1978 roku prze- 
niósł ją na ekran Beat Kuert, 33-letni realizator 
z Zurychu. Od 1968 kręci dokumenty i współ- 
pracuje z niemieckojęzyczną telewizją. Scena- 
riusz napisał z autorem książki, ale nadał filmo- 
wi tytuł „Schilten — strach przed pogrzebaniem 
za życia”. — Przedstawiając szkołę-cmentarz 








iwego słowa, niuansu, 
1odzi mu po głowie. My. 
lacquesa Próverta, które 
prostotą charakteryzo- 
> zdaje sobie sprawę, że 
la scenarzysty była inna 
Dawniej film rozwijał się 
logiką. Do drzwi dzwoni 
j coś zabawnego — sub- 
ła mu podobnie i zanosi 
w kąpieli, która odkrywa 
dowcip. Wszyscy mówią 
ego człowieka: autora 


o swojemu - jak wżyciu. 
Jowość aktora. Dabadie 
bionych: Catherine De- 

Adjani, Romy Schnei 
że nie zna ich życia 

ce go znać. Przyjaźni 
gnoret i właśnie dlatego 
>isać_dla niej dobrego 
powinien funkcjonować 
jako postać, nię osoba 
lynym wyjątkiem” jest* 
zr: — Ulegam czarowi je- 
16a mi rytm. Dlatego wy- 
bre solówki. 


Fot, L'Express 


owaliśmy się wyciągnąć wszystkie kon- 

cje z tej metafory - mówi. — Absurdalna 

nasyca obraz absurdem. Jej ofiarą jest 
iel. 


sze obrazy filmu ukazują przybycie do 

nowego nauczyciela. Ale ramą filmu 
yta inspektora: zaalarmowany został lis- 
eszkańców. Dzieci nie przychodzą już 
oły, nauczyciel siedzi w pustej klasie. 
inspektorowi dziennik: zapis bezna- 

walki z konserwatywnym środowi- 
A także przejmujące Świadectwo postę- 
dezintegracji psychicznej samotnego 
iela. Realistyczne obrazy ustępują 
chorym, surrealistycznym wizjom. Jest 
klęski — klęski ideału pedagogicznego 
eka. Poprzedni nauczyciel powiesił się. 
stępca pogrążył się w schizofrenicznej 
ości. Szkoła w Schilten oczekuje kolej- 


ielkiej kinematografii Szwajcarii film 
(uerta powitany został jako wydarzenie. 


Można mu zarzucić nadmierny estetyzm, zatar- 
cie tła społecznego na rzecz analizy stanów 
choroby. Ale jego oskarżycielska wymowa jas- 
na jest dla wszystkich widzów. Nie tylko Szwaj- 
carów. Beat Kuert mówi: - U początków młode- 
go kina szwajcarskiego zmagaliśmy się z pro- 
blemami ekonomicznymi i formalnymi, ale były 
to filmy o wydźwięku międzynarodowym. Dziś 
zasklepiamy się we wlasnych, lokalnych proble- 
mach. Zanikł dawny entuzjazm. Trzeba szukać 
czegoś nowego. odnaleźć dawną odwagę. 
Tkwimy w granicach establishmentu, który pró- 
bujemy zwalczać, ale nie istnieje awangarda ani 
prawdziwa opozycja. Należę do młodego kina 
szwajcarskiego od samego początku. Nie pró- 
buję walczyć ze Szwajcarią i kinem szwajcar- 
skim. Ale staram się zwalczyć swoją tak bardzo 
szwajcarską naturę małego burżuja. Te cechy 
negatywne są źródłem mojej twórczości. Nie 
chcę tworzyć filmów z założenia międzynarodo- 
wych, ale chcę do głębi przeanalizować swoją 
sytuację drobnego burżuja z niemieckiej Szwaj- 
carii. Mogę mieć tylko nadzieję, żew ten sposób 
mój film będzie miał znaczenie szersze, że od- 
naleźć w nim będzie można także treści zrozu- 
miałe na forum międzynarodowym. 


Michael Maassn , 


Tańczyła w folklorystyczny zespole łotewskim i pierwszy jej film nosił tytuł „Taniec 
motyla”. Po udanym debiucie wstąpiła na studia aktorskie w Rydze. Jest dziś aktorką 
wytwórni ryskiej, ale gra także w filmach realizowanych w innych republikach radziec- 
kich. Oglądaliśmy ją w kostiumowej roli w „Strzałach Robin Hooda". Młoda aktorka 
występuje obecnie w sensacyjnym filmie ..Niedokończona wieczerza”. 








„Przeminęło 


ygląda na to, że bestsellerem 
kinowym ostatniego roku stało 
się u nas najniespodziewaniej 
w świecie stareńkie „Przemi- 
nęło z wiatrem”. Ten film 
sprzed lat czterdziestu bije 
wszelkie rekordy powodzenia; 
gdzie do niego takim gigantom uczucia, jak choćby 
„Love Story", że już nie wspomnę o naszej „Trędo- 
watej"; gdzie takim bestsellerom światowym 
o pierwszych lokatach na. listach przebojów, jak 
„Gwiezdne wojny'' czy „Szczęki””. Krytycy filmowi są 





wypowiadają, psychologowie mają pole do popisu, 
spece od repertuaru i rozrywki mają nad czym się 
zastanawiać. Oto warszawskie kino Relax wprowa- 
dza seanse nocne, zakłady pracy wykupują na mie- 
siąc naprzód seanse sobotnie i niedzielne, a o kup- 
nie biletu w zwykły dzień też nie ma mowy. Sala 
nabita do ostatniego miejsca, sporo osób (tych 
młodszych zwłaszcza) siedzi na schodkach, a prze- 
cież proszę Państwa, bagatela, film trwa cztery go- 
dziny! Ludzie nie baczą na chroniczny brak czasu, 
na kłopoty takie czy inne, odkładają porządki domo- 
we, odkładają najpilniejsze sprawy, odkładają ko- 
nieczne zakupy, odkładają naukę i pracę, by zwypie- 
kami na twarzy śledzić wielką story Margaret Mit- 
chell, przyrządzoną przez Victora Fleminga w formie 
jakby ciągu ożywionych ilustracji (bo w końcu do 
tego się film sprowadza). „Przeminęło z wiatrem” 
jako książka stało się od razu w USA bestsellerem: 
mógłby ktoś powiedzieć, że w Ameryce książka ta 
wywołała stare wspomnienia. A jednak sprawa nie 
jest taka prosta. Książkę przetłumaczono na 18 
języków i wszędzie miała żywy oddźwięk; u nas 
ukazała się przed wojną podbijając z punktu serca, 
po wojnie wyszła w Czytelniku (1957) i pięćdziesiąt 
tysięcy nakładu rozeszło się błyskawicznie (wydanie 
zr. 1979 także — red.). Na czym polega więc tajemni- 
ca powodzenia pani Mitchell? Wielkie czytadło? 
Tak, ale chyba nie tylko. Jest jakaś uniwersalność 
tej, pozornie tylko amerykańskiej, historii Południa, 
świata, który przeminął, musiał ustąpić nowemu 
porządkowi, wymogom nowego rozdziału dziejów. 


Również uniwersalna jest wielka saga rodzinna. 


Losy Scarlett — „największej kokietki w trzech po- 
wiatach' — losy Rhetta, Melanii, Ashieya, ich przeży- 
cia są wciąż bliskie ludziom z najróżniejszych kra- 
jów, jakże nieraz odległych od Atlanty i jej okolic. Do 
kina poszli więc dawni czytelnicy książki i nowe 
pokolenie, które „kupiło” od razu i zaakceptowało. 
tę kinową opowieść. Dlaczego? Być może działała ta 
sama fascynacja, która porwała kiedyś starsze po- 
kolenie, z tym, że u młodego widza bierze chyba 
górę sama romansowa, emocjonalnastrona dziełka. 


Szalone namiętności, miłość i gniew, urzeczenie, 
zazdrość, szarpanina, wielka opera uczuć operowo 
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więc jakby nieco przepłoszeni, socjologowie się |- 
















Po czterdziestu latach od amerykańskiej premiery, 
a po szesnastu od ukazania się w Polsce, „Przeminęło 
z wiatrem” znów zawitało na nasze ekrany. Ściąga 
tłumy widzów i wskrzesza te same spory co dawniej. 
Opinie są krańcowe. Melodramatyczny kicz czy swo- 
iste arcydzieło poetyki stereotypu? Epopeja history- 
czna czy tylko technikolorowa baśń? 


ANNA 
LECHICKA 


Dlaczego kochamy 


z wiatrem ? 


podana na tle klęski odchodzącego świata. Kto wie, 
może właśnie tradycyjna forma filmu, stara konwen- 
cja, widowiskowość bez dzisiejszej maestrij techni- 
cznej, wszystkich tricków nowoczesności = może to 
właśnie przemawia dodatkowo do widza, przypomi- 
























































na bowiem dawne, niemodne lektury dające wy- 
tchnienie czytelnikom znużonym ich wspaniałym, 
nowoczesnym światem? Opowieść o ludzkich lo- 
sach, jakiś amerykański Sienkiewicz, miłość i honor, 
śmierć i rozstanie, narodziny nowego życia i potrze- 
ba przetrwania za wszelką cenę, urok minionego — 
są to przecież sprawy wciąż bliskie inie podlegające 
działaniu czasu. Kpiarz i cynik Rhett Butler wstępuje 
do rozsypującej się armii w chwili, gdy Wielka 
Sprawa Południa jest już definitywnie przegrana, 
gdy giną ostatnie szeregi bojowników — czyż nie 
przypomina nam on w tym miejscu Dudusia z „Eroi- 
ki'” Munka?! 

A przecież, gdy tak dziś oglądamy „Przeminęło 
z wiatrem”, trudno nam uznać ten film za dobry. Razi 
staroświecki sposób gry, fatalny makijaż Vivien 
Leigh, spłaszczenie delikatnej, owianej poczuciem 
humoru i nie pozbawionej dystansu narracji Mit- 
chell. Jak już wspomniałam, jest to raczej seria 
żywych obrazów ocierająca się często gęsto o kicz. 
A przecież jakoś to nie przeszkadza w oglądaniu, 
pomimo wszystko film bierze w posiadanie wyo- 
brażnię tysięcy widzów. Zwycięża romantyzm Po- 
łudnia, zwycięża miłosna story, zwyciężają bohate- 
rowie Mitchell upostaciowani przez znanych ongiś 
aktorów, jak Vivien Leigh, Clark Gable, Olivia de 
Havilland, Leslie Howard. Przestają mieć znaczenie 
racje historyczne, nawet zdrowy rozsądek. Rozełka- 
na publiczność wychodzi z sali w pełnym przejęcia 
milczeniu. Uszanujmy to milczenie, oddaje ono bo- 
wiem hołd potędze prawdziwego kina! 





W stronę Scarlett 


ollywood, maj 1936. Producent David 
O. Selznick otrzymuje od dyrektorki 
swego nowojorskiego biura powieść 
liczącą 1037 stron — „Przeminęło 
z wiatrem'" Margaret Mitchell. | list: 
„Proszę i radzę serdecznie, aby bez- 
zwłocznie przeczytał Pan ten tekst. 
Jestem przekonana, że po tej lekturze odłoży Pan na 
bok wszelkie projekty”. 


Selznick wysłuchuje rady, ale nowojorskie biuro 
na próżno czeka na jakiekolwiek dyrektywy. Produ- 
cent waha się. Brakuje mu aktorki, która mogłaby 
zagrać Scarlett O'Harę, a ponadto uważa, że filmy 
o wojnie secesyjnej nie są „„pewniakami”. Selznick 
dyktuje tekst depeszy: „Przykro mi, że muszę odpo- 
wiedzieć »nie«”. Ale kiedy po miesiącu dowiaduje 
się, że sprzedano 176 tysięcy egzemplarzy powieści, 
zmienia decyzję i kupuje prawa autorskie za 65 
tysięcy dolarów. 


Mija jeszcze kilka tygodni. Powieść rozeszła się 
w 300 tysiącach egzemplarzy, aw Hollywood rozpra- 
wia się z jednakowym zainteresowaniem o obsadzie 
przyszłego filmu i o romansie Edwarda VIIl z panią 
Wallis Simpson. Selznick wie już, że wpadł mu 
w ręce największy interes amerykańskiego kina. 


Vivien Leigh (Scariett) i Clark Gable (Rhett) 





Pierwsze kandydatki 


Obsada pozostaje jednak problemem nie rozwią- 
zanym. Selznick przeprowadza rodzaj plebiscytu 
w całych Stanach. Kto będzie idealną Scarlett? 
Kogo przyszli widzowie wyobrażają sobie w roli 
Rhetta? Odpowiedzi są zdecydowane: Bette Davis, 
a za nią Katharine Hepburn. Co się tyczy Rhetta, 
zwyciężają Clark Gable i Ronald Colman. 

Bette Davis związana jest kontraktem z wytwórnią 
Warner Brothers, Selznick kontaktuje się z Jackiem 
Warnerem, który gotów jest „wypożyczyć” Bette 
Davis, ale jednocześnie żąda, aby rolę Rhetta zagrał 
Errol Flynn. Selznick nie jest przekonany, że byłby to 
trafny wybór. Bette Davis jest podobnego zdania. 
Ale Warner nie ustępuje. 

Po rezygnacji z udziału Bette Davis, na zdjęciach 
próbnych pojawiały się kolejno znane ówczesne 
aktorki: Tallulah Bankhead, Joan Crawford, Miriam 
Hopkins. Do tej listy plotka dorzuciła jeszcze kilka: 
Lorettę Young, a nawet samą Margaret Mitchell. 
Przez jakiś czas szeptano sobie, że autorka powieś- 
ciowego przeboju zgodziła się zagrać swą bohater- 
kę i pracuje już od miesiący w studiu Selznicka. 
Później pojawiło się nazwisko Normy Shearer. Słu- 
chacze popularnych wówczas audycji radiowych 
Waltera Winchella (słuchało go 8 milionów ludzi) 
orzekli jednak, że ta wspaniała aktorka jest zbyt 
zimna, pozbawiona temperamentu koniecznego do 
roli Scarlett. 

Skoro Selznick nie może znaleźć gwiazdy, musi ją 
sobie stworzyć. | chociaż wiadomo, że nie można 
powierzyć tej roli debiutantce, Selznick jej szuka. 
Z całych Stanów płyną oferty, dołączone są do nich 
zdjęcia młodych kobiet w kostiumach kąpielowych. 
Irene Selznick proponuje mężowi czarującą model- 
kę Edythe Marrener. Jej wygląd odpowiadałby Scar- 
lett, ale brak jej profesjonalnych umiejętności. Mo- 
delka zrobi później olśniewającą karierę pod innym 
imieniem i nazwiskiem: Susan Hayward. 

Myron Selznick, brat producenta, lansuje Paulette 
Goddard. Wprawdzie nie jest jeszcze gwiazdą, ale 
któż jej nie zna? Chaplin nakręcił z nią „Dzisiejsze 
czasy”, podobno się pobrali. Gdy Chaplin dowiadu- 
je się, że Paulette ma zagrać bohaterkę „Przeminęło 
z wiatrem”, składa ośwladczenie, że nie zezwoli jej 
na objęcie roli w jakimkolwiek filmie. Będzie bo- 
wiem gwiazdą jego kolejnego dzieła. 

Paulette dla uzyskania roli Scarlett gotowa jest 
zapłacić nawet zerwaniem z Chaplinem. Zdjęcia 
próbne wypadają na jej korzyść. Hollywoodzka 
dziennikarka-plotkarka Louella Parsons nazywa ją 
już Scarlett O'Goddard. Ale wówczas wyłania się 
kolejny problem: czy Paulette jest rzeczywiście żoną 
Chaplina? Do biura Selzn(cka znów napływają listy. 
Stowarzyszenia kobiece protestują przeciw powie- 
rzeniu roli aktorce, która jest kochanką jednego 
z hollywoodzkich „wielkich'”'. W tej sytuacji produ- 
cent znów zaczyna szukać Scarlett. 


o 


Początek w płomieniach 








Wieczór 10 grudnia 1938 roku. Teleksy agencji 
i korespondenci prasowi przekazują pilną wiado- 
mość: część wytwórni Selznicka stoi w płomieniach. 

W taki to prosty sposób zawiadomiono świat 
© rozpoczęciu zdjęć do „Przeminęło z wiatrem”. 
Sprzedano już milion egzemplarzy książki, a Selz- 
nick nadal się ociągał. Jego specjalista od reklamy 
Russel Birdwell wybrał dość efektowny sposób, aby 
przekonać Amerykę, że oczekiwania dobiegły koń- 
ca. Zaczęto od pożaru Atlanty, sceny zamykającej 
powieść i film. Tłum dziennikarzy zgromadził się 
tego wieczora wokół siedmiu kamer filmujących 


zgliszcza Atlanty. Na miejscu były trzy dublerki Scar- 
lett. | oczywiście strażacy. Tej nocy osiem razy 
wzniecano i gaszono płomienie. Selznick, otoczony 
najbliższymi współpracownikami i przyjaciółmi, śle- 
dził wszystko uważnie. Wiedział już, że odniósł 
triumf. Ale to uczucie mącił cień niepewności. 
Gdzież podział się jego brat Myron? Nie lubił wypo- 
wiadać bez niego pierwszego rozkazu: „Kamera!”. 

Myron jak zwykle spóźniał się. Tego wieczoru 
wydawał kolację. Nagle pojawił się wraz ze swymi 
gośćmi. David nie ukrywał wściekłości, ale Myron 
przerwał mu: „Chcę ci przedstawić Scarlett 
O'Harę". 

David Selznick zobaczył młodą kobietę o wielkich, 
zielonych oczach, bujnych, brązowych włosach, 
szczupłej sylwetce. Śmiała się gardłowo. Wyznał 
później: „Wiedziałem, że Scarlett O'Hara narodziła 
się”. 

Ale Hollywood nie wiedział jeszcze, że Vivien 
Leigh ma romans z Laurencem Olivierem i że zraziła 
do siebie wszechpotężnego i łatwo wpadającego 
w gniew prezesa Metro Goldwyn, Louisa B. Mayera. 

Kilka miesięcy wcześniej Mayer postanowił otwo- 
rzyć firmę w Anglii; interesy w tym kraju powierzył 
pieczy zręcznego Michaela Balcona. Pewnego dnia 
sam pojawił się w Londynie, aby sprawdzić na miej- 
scu, jak przebiega realizacja jego pierwszego brytyj- 
skiego filmu „Jankes w Oxfordzie”. Był oburzony, że 
Balcon za krociową (w przekonaniu Mayera) gażę 
zaangażował młodą, nie znaną nikomu dziewczynę, 
która właśnie ukończyła kursy sztuki dramatycznej. 
Zwolnił Balcona ośmielającego się (to niesłychane!) 
bronić swego wyboru. Vivien Leigh (to ona była tą 
nie znaną aktorką) dokończyła jednak zdjęcia. 

Vivien spotkała Laurence'a Oliviera na planie fil- 
mu Alexandra Kordy, a później w Elsynorze, jesienią 
1937 roku. Oboje poinformowali następnie (Olivier - 
aktorkę Jill Esmond, Vivien - londyńskiego adwoka- 
ta Leigha Halmana) o zamiarze rozwodu. Sam Gold- 
wyn zaproponował Olivierowi rolę Heathcliffa 
w „Wichrowych Wzgórzach”, Vivien Leigh podążyła 
w ślad za nim. W Hollywood znalazła się na trzy dni 
przed pożarem Atlanty i w dniu, gdy poranne gazety 
podały już wiadomość, że Paulette Goddard nie 
zagra Scarlett, Olivier zaprowadził ją do Myrona 
Selznicka, swego agenta i ukochanego brata Davi- 
da. Gdy w nocy z 10 na 11 grudnia ugaszono już 
płomienie, David Selznick zapytał Vivien Leigh, czy 
rola Scarlett rzeczywiście ją interesuje. 


Najsławniejsza para 





Czy jednak Ameryka zgodzi się, aby Scarlett grała 
jakaś Angielka? A w dodatku ta historia z Olivierem! 
Selznick miał już dość protestów, które wzbudził 
związek Paulette Goddard z Chaplinem. Liczył jed- 
nak na to, że para Leigh-Olivier nie jest zbyt znana 
w Ameryce. A że Vivien jest Angielką? Lepsza jest 
już Angielka niż tracenie czasu i pieniędzy na nowe 
poszukiwania Scarlett. | Selznick zaczyna prowa- 
dzić pertraktacje z Kordą, z którym Vivien ma kon- 
trakt. 

1 stycznia 1939 roku odbywa się wielki bankiet 
u braci Selznicków. Bierze w nim udział cały Holly- 
wood, także niemal wszystkie kandydatki do roli 
Scarlett: Paulette Goddard, Joan Bennett, Miriam 
Hopkins i Vivien Leigh. Są nieco zdenerwowane. 
Selznickowie mówią o wszystkim i o niczym, a gdy 
goście opuszczają przyjęcie, los Scarlett jest nadal 
nie znany. 

Wreszcie, po dwudziestu dniach od „rokowań 
Selznick-Korda, ukazuje się komunikat, że rolę 
Scarlett zagra Vivien Leigh. Przypominasię jej karie- 
rę aktorską w Anglii, zwraca uwagę, że jej ojciec był 
Francuzem, a matka Irlandką, że urodziła się w In- 
diach, studiowała w Anglii, we Francji, Niemczech 
i Szwajcarii. Trudno więc o niej powiedzieć, że jest 
czystej krwi Angielką. Co do jej sytuacji rodzinnej, to 
przedstawia się ją jako żonę londyńskiego adwokata 
Leigha Halmana. 


jąg dalszy na str. 
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Morderca - pedagogiem 





„Skuteczny strach” Arnolda Shapiro 


Z grzbietu La Dóle, niewiele większej od naszej Śnieżki, widać potężny mur alpejski, od Jungfrau 
po Mont Blanc, przymglone kontury zabudowań Genewy i Lozanny, promenady francuskich 
uzdrowisk na drugim brzegu Lemanu. Ale dla mieszkańca Nyon, które przysiadło u podnóża góry, 
punktem widokowym bywa też salka kina przy spadzistej rue Neuve, gdzie co roku odbywa się 
międzynarodowa rewia kina dokumentalnego i skąd też widać kawał świata. 


ak się jakoś składa, że festiwa- 

le, na których rej wodzi kino 

faktu, obierają sobie za siedzi 

bę kina o dumnej nazwie Kap. 
tol: tak jak w Lipsku, tak jest ostatnio 
w Lille, tak też jest w Nyon. Ale, rzecz 
jasna, nie ta zbieżność sprawia, że 
w odczuciu czytelnika gazet te i inne 
imprezy niewiele różnią się od siebie. 
Co nie zawsze pokrywa się ze stanem 
faktycznym. 











Festiwal 
nie taki jak inne 





_Nyon ma swój wyrażny charakter. 
Nie ma tu w konkursie filmów poświę- 


conych historii, zabytkom sztuki lub 
zjawiskom. przyrody. Hasło „Doku- 
menty i ankiety o świecie współczes- 
nym'' jest przestrzegane rygorystycz- 
nie. W nazwie festiwalu nie ma krót- 
kiego metrażu i nie ma go także na 
ekranie: trwający kwadrans film „Z 
punktu widzenia nocnego portiera” 
Krzysztofa Kieślowskiego, witany tu 
z respektem i żegnany Srebrną Se- 
stercją, okazał się najkrótszą pozycją 
konkursu. Sztuki filmowej tu mało, 
triumfuje ekranowe dziennikarstwo. 
Króluje esej z wyraźnie zaznaczonym 
stosunkiem autora do tematu, naj- 
częściej zrealizowany z myślą o tele- 
widzu — i długi. Rekordzistą okazał się 
francuski Kanadyjczyk Georges Du- 
faux, który przysłał ośmiogodzinny (to 
nie omyłka) film w odcinkach, i wszys- 
tkie te odcinki puszczono w konkur- 


sie, zaś sam autor, przerywając pracę 
nad kolejnym serialem w Chinach, 
zdążył na ostatni z nich i na żarliwą 
dyskusję z udziałem kilkudziesięciu 
osób. Amatorów przechadzek nad Le- 
manem więc nie rozpieszczano i trud- 
no mieć o to pretensję: były w Nyon 
filmy dobre, średnie i słabe, ale osz- 
czędzono nam nieciekawych. Niejed- 
nemu z tych filmów skróty wyszłyby na 
dobre, ale — z drugiej strony — gdy po 
dwugodzinnej „Kalekiej miłości”, na- 
grodzonej Grand Prix (pierwsza to 
Złota Sestercja dla gospodarzy w je- 
denastoletniej historii festiwalu), dwaj 
siwowłosi dyskutanci kontestowali ów 
przydługi metraż, sami spotkali się 
z kontestacją młodych widzów już wy- 
chowanych na telewizyjnych tasięm- 
cach. 

Organizatorom nie zależało także 








Zawiedzione nadzieje 


na szerokiej reprezentacji narodowej. 
Liczył się, jak mówili, tylko temat i po- 
ziom filmów, więc zrezygnowali 
z oferty aż dwudziestu krajów, przyj- 
mując filmy z piętnastu. Niechęć do 
prestiżowego mnożenia flag przed ki- 
nem budzi szacunek, jest tu jednak 
pewne „ale'”. Oto zestaw kanadyjski 
zajął 11 konkursowych godzin, amery- 
kański — ponad 9, gospodarze otrzy- 
mali 5 godzin, Francuzi i Niemcy 
z RFN — po 4. A kinematografiom kra- 
jów socjalistycznych — jeśli nie liczyć 
godzinnego filmu chińskiego o muzy- 
kujących dzieciach, pomstującego 
przeciw „bandzie czworga” — zosta- 
wiono niecałą godzinę. Nie jestem 
zwolennikiem arytmetyki w ocenie 
festiwalowych konkursów, jednak 
skromność reprezentacji polskiej, 
czeskiej czy radzieckiej (po jednym 
filmie) i nieobecność kina węgierskie- 
go, jugosłowiańskiego czy bułgar- 
skiego zwróciły nie tylko moją uwagę. 
Myślę, że powód jest dość prosty. 
Organizatorzy zaznaczali dobitnie, że 
— układając program - biorą pod uwa- 
gę nie specjalistę w branży, lecz zwyk- 
łego widza. Stąd obawa, że nasze 
sprawy byłyby dla Szwajcarów nazbyt 
egzotyczne. Łatwiej wyobrazić sobie 
takie stanowisko niż je akceptować. 
Wiadomo, że nie brak i u nas filmów 
poruszających problemy zrozumiałe 
wszędzie, ale i poznawanie odmien- 
nych doświadczeń zawsze się opłaca: 
w końcu bez zrozumienia innych nie 
można zrozumieć siebie. 

Inna cecha festiwalu: organizatorzy 
stają na głowie, by ściągnąć do Nyon 
autorów filmów i rzucać ich na pożar- 
cie dyskutantom po pokazie. To im się 
na ogół udaje. Przed każdą projekcją 
dyrektor festiwalu przedstawia wi- 
dzom reżysera, zaś potem sam prowa- 
dzi dyskusje, zadając pierwsze pyta- 
nia, służąc w razie potrzeby przekła- 
dem i poskramiając zapędy niepo- 


Widoki spod 
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Powrót do źródeł 


prawnych gadułów. Te biesiady cie- 
Szyły się wzięciem i przeciągały do 
godzin nocnych. 





Perswazja i krzyk 


Projekcjom nadano formę cykli te- 
matycznych: filmy uzupełniały się 
w nich lub kontrastowały, przydając 
sobie wzajem ciekawych kontekstów. 
Szczególnie wiele uwagi poświęcono 
młodzieży. 

Wspomniany już kanadyjski serial 
„Dzieci norm” — owoc kilkumiesięcz- 
nego pobytu ekipy filmowców w jed- 
nym z liceów Montrealu — jest drobiaz- 
gową obserwacją wychowawców 
i uczniów podczas lekcji i w interna- 
cie, w klasach i w pokojach 











„Aran” Georgesa Combe'a 


nauczycielskich. Ktoś ma autorytet 
u uczniów, ktoś inny daremnie próbu- 
je skupić ich uwagę. Jedna lekcja po- 
budza do ciekawych rozważań, inna 
tylko do psikusów. Ten woli taką me- 
todę nauczania, tamten inną. Autorzy 
filmu, bardzo dyskretni i bardzo spos- 
trzegawczy, nie spieszą z krytyką ja- 
kichkolwiek struktur i praktyk szkol- 
nych. Nie ma tu twardych konstatacji, 
za to roi się od pytań: do czego szkoła 
przygotowuje młodych? jak odpowia- 
da na ich rozterki? jak uzbraja do 
współżycia z innymi w społeczeńę 
stwie? jak — wspólnie czy też bez ro- 
dziców — stara się im zapewnić realną 
możliwość świadomych wyborów 
w decydujących sprawach? kształtuje 
osobowości uformowane przez hu- 
manizm i kulturę czy tylko idealnych 
pracowników? Ten wielki fresk: wstę- 


szczytu 





WACŁAW ŚWIEŻYŃSKI 





pującej generacji, ale i obraz społe- 
czeństwa, którego odbiciem jest szko- 
ła, wywołał podobno duże wrażenie 
w Kanadzie, gdzie pokazała go tele- 
wizja. . 

I znów szkoła: pięć pań z Zurychu 
przedstawiło film pod nieco semina- 
ryjnym tytułem „Młodzież i życie sek- 
sualne"'. Pryskają wszelkie tabu, doro- 
sły nie ma tajemnic przed nastolat- 
kiem, między uczniem a wychowawcą 
toczy się dialog w rodzaju: 

—- Więc mój tata też się czasami 
masturbuje? 

— Zapewne tak... 

Autorki nie kryją, że uważają udział 
szkoły w wychowaniu seksualnym za 
konieczny, jednak swój film zrealizo- 
wały bez emfazy, pozwalając wypo- 
wiedzieć się i  wychowawcom, 
i uczniom,$i rodzicom, rozważając 
wszelkie aspekty sprawy. Cóż, ekspe- 
ryment edukacyjny stosowany już 
w wielu krajach — i ciągle jeszcze nie 
sprawdzony i wiadomo, że ma swoje 
plusy, wiadomo też, że może odcisnąć 
szkodliwe piętno na bsychice młode- 
go człowieka. 

A oto inne wychowanie: przez 
strach. Tak się zresztą nazywa film 
nagrodzony w tym roku „Oscarem'”': 
„Skuteczny strach'”'. Reżyser Arnold 
Shapiro zrealizował go w Rahway, 
więzieniu o najsurowszym reżimie 
w stanie New Jersey. Odwiedza je — 
niezupełnie dobrowolnie — „wyciec: 
ka" młodych ludzi, którzy popełni 
niejedno wykroczenie, ale których nie 
można jeszcze uznać za groźnych 
przestępców. Perspektywa więziennej 
celi, która im stale grozi, nie przeraża 
tu nikogo, kpią sobie z wszystkiego, 
„więzienia? to też dla ludzi”. | oto 
zamyka się grupkę butnych, pewnych 
siebie,  drwiąco uśmiechniętych 
chłopców i dziewcząt zmordercą, któ- 
ry przez trzy godziny, wrzeszcząc, 
grożąc, obsypując obelgami, wykłada 
im o życiu więziennym, o codziennej 
brutalności,o gwałtach homoseksual- 
nych, samobójstwach i zbrodniach 
w świecie zza krat. Nie daje słucha- 
czom dojść do słowa, wykrzykuje im tę 
osobliwą lekcję w twarz, po czym mło- 
dzi — zaszokowani, przerażeni — opu- 
szczają więzienie. Autorzy filmu za- 
pewniają, że po takiej lekcji 80-90 
procent delikwentów nie trafia już do 
rejestrów policyjnych. Trudno kwes- 
tionować tę liczbę, ale trudno też za- 
dowolić się tym wyjaśnieniem. Jeśli po 
terapii, noszącej wszelkie znamiona 
gwałtu młodzi ludzie, których w finale 
widzimy psychicznie ubezwłasnowol- 
nionych, zastraszonych i potulnych, 
rzeczywiście pie trafiają do więzienia, 
to gdzie trafiają, co się z nimi dalej 
dzieje, jak sobie radzą w życiu, dźwi- 
gając przecież cały bagaż mentalny 
kryminogennych środowisk, w któ- 
rych wyrastają? To byłoby najciekaw- 
sze, a otym film nie mówi nic. Autorów 
nie niebokoi ani owa rzeczywistość 
więzienna, tak sugestywnie odmalo- 
wana przez kryminalistów, ani powo- 
dy wykolejania się młodych. 

Wydał mi się więc ten film osobliwą 
apoteozą „przemocy w słusznej spra- 
wie”, wytworem myślowym pragmaty- 
ki policyjnej, nie zaś objawem auten- 
tycznej troski wychowawczej — mimo 
wszystkich nagród i rekomendacji, ja- 
kimi go opatrzono. 

Skrajnie odmienny klimat panuje 
w filmie „Kaleka miłość” szwajcar- 
skiej realizatorki Marlies Graf. Jest to 
opowieść o grupie młodych ludzi do- 
tkniętych różnego rodzaju ułomnoś- 
ciami fizycznymi. Pragnąc rozerwać 
krąg izolacji, który ich otacza, starają 
się sobie iść z pomocą, zawierają 
przyjaźnie, próbują łączyć się w pary, 
nie rezygnują z życia seksualnego. Po 
upływie pewnego czasu oceniajątam- 
te próby z dużą dozą sceptycyzmu: na 
ogół okazały się tylko złudzeniem. 

Ten film przejmująco prostymi 
środkami przybliża nam światy, obok 
których często przechodzimy obojęt- 
nie. Ale można w nim odnaleźć i spra- 
wy bardziej uniwersalne, pytania doty- 











czące nas wszystkich: czy wyciągając 
dłoń do innych nie myślimy przypad- 
kiem tylko o sobie? czy szukając sen- 
su życia nie zdajemy się na.wątpliwe 
poradniki, oferujące zamiast wartości 
ich pozory? jak wysokie wymagania 
stawiamy sobie, także w trudnych sy- 
tuacjach, zanim postawimy je innym? 


Korzenie życia, 
korzenie zbrodni 


Gastarbeiterzy: temat dyżurny 
światowych festiwali. „Alamanya, Ala- 
manya'" Hansa Andreasa Guttnera — 
film o sytuacji robotników obcokra- 
jowców w RFN — nie wnosi tu nic 
nowego: samotność, dyskryminacja, 
bezrobocie, zawiedzione nadzieje. 
A jednak na Szwajcarach wywarł wra- 
żenie: „Zasługą tego filmu jest po- 
nowne podjęcie tematu, o którym — jak 
to nieraz bywa ze sprawami często 
poruszanymi — nikt już nie pamięta. 
A przecież bohaterowie filmu to rów- 
nież nasi robotnicy sezonowi” — pisał 
dziennikarz z Lozanny. 

Zgoła inny świat pokazuje mądry 
francuski film „Aran” Georgesa Com- 
be'a. Ludzie z irlandzkiej wysepki, 
znanej dobrze już Flaherty'emu, moc- 
no wrośli w swą skalistą ziemię i mimo 
zmieniających się warunków życia za- 
chowali poczucie ładu.oparte na tra- 
dycyjnych wartościach. 

Ciekawego materiału do rozmyślań 
dostarczył również retrospektywny 
przegląd filmów o Il wojnie światowej 
zorganizowany przez _Filmotekę: 
Szwajcarską. Śpotkały się tu, na rów- 
nych niejako prawach, filmy faszysto- 
wskie, niemieckie i włoskie, i filmy 
alianckie. Pierwsze doskonale sko- 
mentowała historia. Różnorodne re- 
fleksje budzą natomiast obrazy po- 
wstałe w państwach koalicji antyfa- 
szystowskiej tuż po wojnie i później. 
Tyleż w nich dobrej zapewne woli, co 
myślenia partykularnego, nieumiejęt- 
ności dostrzegania zdarzeń we właś- 
ciwej skali, docierania do ich korzeni, 
obnażania istoty faszyzmu. Jakże 
często Il wojna światowa — śmiertelne 
zmagania faszyzmu i demokracji, czas 
ludobójstwa, epoka wyniszczania ca- 
łych narodów — jawi się jako starcie 
dwóch czy trzech szkół strategicz- 
nych. Jednym z nielicznych utworów 
ukazujących istotę faszyzmu był film 
„Noc i mgła" Alaina Resnaisa z 1955 
roku. Z okazji jego projekcji p. Freddy 
Buache, dyrektor Filmoteki Szwajcar- 
skiej, przypomniał, że na festiwalu 
w Cannes w roku 1956 film Resnaisa 
wskutek nacisków pochodzących 
z RFN nie mógł być wyświetlany 
w konkursie. A w Szwajcarii? W roku 
1956 miała się odbyć jego pierwsza 
projekcja podczas festiwalu w Gene- 
wie, został jednak wycofany na żąda- 
nie federalnego departamentu polity- 
cznego (odpowiednik MSZ), a jego 
wyświetlania w ogóle zabroniono. 
Chcąc pokazać „Noc i mgłę” swym 
członkom, klub dyskusyjny w Lozan- 
nie musiał zorganizować wycieczkę 
statkiem do francuskiego uzdrowiska 
Evian. I dopiero w 1964 roku film mógł 
pojawić się na szwajcarskich ekra- 
nach. 

A o czym mówi głęboki, przejmują- 
cy obraz francuskiego twórcy? Przy- 
pomnijmy: o hitlerowskich obozach 
zagłady, o Auschwitz, Oświęcimiu, 
gdzie wymordowano niemal tylu ludzi, 
ile ludności w czasie wojny liczyła 
Szwajcaria. Ileż mrówczej zapobiegli- 
wości wymagało ukrywanie tej prawdy 
przed Zachodem. 

W jednym z filmów retrospektywy 
angielski komentator kończył zdanie: 
„.„.Dachau, Auschwitz i inne obozy 
ncentracyjne'. A po francusku 
usłyszeliśmy: „Dachau..." — chwila 
kłopotliwego milczenia — „,... inne 
obozy”'. Miejscowy tłumacz był młody. 
Zapewne nie dosłyszał słowa Ausch- 
witz, choć niewykluczone, że go nie 
słyszał dotychczas nigdy. [| 
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Po łódzkim przeglądzie brytyjskiej awangardy 


Filmować, 
filmować 
i filmować... 


Ożywiony rozwój brytyjskiego filmu eksperymentalnego przy- 
pada na lata sześćdziesiąte. Jego twórcy, będący pod wpły- 
wem inspiracji sztuki pop-artu, wywodzili się najczęściej ze 
szkół plastycznych, takich jak Royal Academy of Art, oraz 
skupieni byli wokół Instytutu Sztuki Współczesnej, w grupach 
i klubach artystycznych. 


październiku 1966 powstała 
Spółdzielnia Londyńskich 
Twórców Filmowych (Lon- 


don Film-Makers Co-Ope- 
rative), a jej animatorzy przesłali w de- 
peszy do jednego z najwybitniejszych 
przedstawicieli amerykańskiego 
„undergroundu”, Jonasa Mekasa, 
zwięzły manifest twórczy: „Mamy za- 
miar filmować, filmować i filmować”. 
To sformułowanie wyrażało trafnie 
ich zamiary artystyczne. Odrzucali ki- 
no tradycyjne jako iluzoryczne, przy- 
zwalające na całkowitą bierność wi- 
dza i kształtujące arbitralnie sądy 
i gusty widowni. Pragnęli zwrócić 
uwagę widza na proces tworzenia fil- 
mu, interesowało ich bowiem rozbija- 
nie, podobnie jak w sztuce pop-artu, 
zastanych struktur plastycznych 
i przyzwyczajeń percepcyjnych. 
Koncentrowanie uwagi widza nasa- 
mej strukturze i materiale filmu było 
głównym przedmiotem zaintereso- 
wań pioniera tej awangardy Malcolma 
Le Grice'a, który w 1968 roku pokazał 
swój film składający się z przypadko- 
wo dobranych kawałków taśmy, zaś 
projekcja była przerywana co jakiś 
czas zapalanym przez autora świat- 
łem. Choć te pierwsze eksperymenty 
nie spotykały się na ogół ze zrozumie- 
niem szerszej widowni, przyzwyczajo- 
nej do widowiskowej akcji i iluzji rze- 
czywistości świata, twórców awan- 
gardowych przybywało. Kierunek wy- 





tyczony przez Le Grice'a kontynuował 
Anthony Scott, realizując swoje „dzie- 
ła pozbawione znaczenia” ze zmonto- 
wanych zupełnie przypadkowo, wy- 
blakłych bądź na uszkodzonej taśmie 
fragmentów filmów fabularnych i re- 
klamówek. Chaotyczny zbiór materia- 
łu miał skłaniać widza do aktywnego 
oglądania, do indywidualnych prób 
uporządkowania sygnałów. wizual- 
nych. 


bok idei analizy samego proce- 

Jsu tworzenia, właściwości cza- 

Su filmowego, taśmy i ruchów 

kamery rozwijała się również 
tendencja zbliżona z jednej strony do 
filmowych eksperymer arnerykań- 
skich, a z drugii le związana 
z pop-artem i surrealizmem. Idea ak- 
tywnego uczestnictwa widza w per- 
cepcji filmu wyrażana była również 
w tzw. kinie rozszerzonym (expanded 
cinema), gdzie jednoczesne projekcje 
na kilku ekranach i bezpośrednia in- 
terwencja autorów w czasie pokazu 
przypominały widowni o iluzji, wobec 
której jest postawiona. 

Specjalnością angielskiej awangar- 
dy było „kino krajobrazowe”, w któ- 
rym twórcy szczególnie zainteresowa- 
ni fotografią przedstawiali pozornie 
nieruchome fragmenty krajobrazu, 
uzyskując swoistą dramaturgię i oży- 
wiając je dzięki rozmaitym zabiegom 
fotograficznym (kwiat rozwijający się 






„White Dust” Jeffa Keena 
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„Berlin Horse'* Malcolma Le Grice'a 


w ciągu kilku sekund, pędzące z nie- 
zwykłą szybkością chmury). 

W październiku brytyjskie filmy 
awangardowe zostały pokazane w Ło- 
dzi: dziewięć zestawów, około czter- 
dziestu tytułów, różne tendencje. 

Przegląd otwierał zestaw filmów. 
Malcolma Le Grice'a. Pierwszy — „Lit- 
tle Dog For Roget jest skompliko- 
waną kompozycją pionowo i poziomo 
przesuwających się pasków taśm z za- 
rejestrowanym biegiem małego pie- 
ska. Na zmiany samej kompozycji na- 
kłada się też normalny ruch w kadrze 
oraz pojawianie się na przemian nega- 
tywowej i pozytywowej wersji obrazu 
fotograficznego. „Blind White Dura- 
tion'* to film, w którym migawkowe 
ujęcia, po kilkanaście klatek, są prze- 
dzielane kilkusekundowymi pauzami 
bez obrazu. Chwilami, w trakcie mi- 
gawkowego ujęcia, dokonywana jest 
panorama w prawo, potem obraz zni- 
ka, jednakże pozostaje wzrokowe 
wrażenie ruchu w zaznaczonym kie- 
runku. W swych manifestach artysty- 
cznych Le Grice występował gwałtow- 
nie przeciwko skłanianiu widza do 
poddawania się iluzji filmowej i pro- 
klamował jako cel swoich ekspery- 
mentów analizowanie samej materii 
filmowej. O ile jest to niewątpliwie 
cechą dwóch poprzednio wymienio- 
nych filmów, to jednak „Whitechurch 
Down'' nie jest zbyt odległe od „nor- 
malnych" filmów krótkich. Kolejno 
nakładane filtry i i obróbka taśmy zmie- 
niają barwy obrazu równiny skąpo po- 
rośniętej krzewami, na której porusza- 
ją się sylwetki ludzi. Dźwięk przelatu- 
jącego odrzutowca kontrapunktuje 
nagłe zmiany barwy w ostrą czerwień 
lub rozmytą sepię, stwarzając atmos- 
ferę osamotnienia, zagrożenia, pod- 
suwając skojarzenia z wybuchem 
bomby atomowej. W „Academic Still 
Life'' Le Grice zastosował z kolei cią- 
głe drganie obrazu, powodujące p: 
doksalny efekt — tytułowa martwa 
tura: butelka, serwetka i kilka jabłek 
ułożonych na stole poruszają si 
zmieniają miejsce i odległości od sie- 
bie. Ożywają, będąc wciąż nierucho- 
me. Nagłe zmiany planów, od zbliżeń 
do średnich, stwarzają nową perspek- 
tywę, nowy punkt widzenia na pozor- 
nie pospolite i znane przedmioty. 


ednym z często proklamowa- 
J nych zadań filmu eksperymen- 














talnego było sktanianie widza do 

aktywnego i twórczego udziału 
w pokazie filmowym. W filmach Roge- 
ra Hammonda zastosowano w tym ce- 
lu prezentację ciągu obrazów w nit 
przewidywalnym porządku bądź też 
powtarzanie tego samego fragmentu 





projekcji (tzw. pętle) kierujące uwagę 
widza nie na treść, lecz sam akt poka- 
zu. W „Clouds' Petera Gidala przed- 
stawione odmiany szarości, jak rów- 
nież pojawiający się czasami na ekra- 
nie samolot sugerują, że patrzymy na 
zachmurzone niebo — jednakże w rze- 
czywistości jedyną oglądaną realnie 
rzeczą jest szara klisza, pełna zadra- 
pań i cząstek emulsji. 


David Hall, Bill Lundberg i Stuart 
Brisley to twórcy, którzy do filmu 
awangardowego wprowadzili środki 
wizualne stosowane przez nich w in- 
nych dziedzinach sztuki — rzeźbie lub 
malarstwie. Na przykład „Vertical' 
Davida Halla przedstawia naturalny 


krajobraz, do którego wprowadzone , 


są „kadrujące” go i porządkujące ra- 
my i paliki. 


Zupełnie odmienny kierunek niż 
eksperymenty Le Grice'a czy „asce- 
tyzm strukturalny" Petera Gidala re- 
prezentują filmy Jeffa Keena, artysty 
obdarzonego ogromną wyobraźnią 
plastyczną. W „Aurumn Feast" czy 
„Marvo Movie” używa fragmentów 
starych hollywoodzkich filmów i ko- 
miksów, tworząc niezwykłe zestawie- 
nia i uzyskując surrealistyczne efekty. 
Scena z „Marvo Kovie' jest niemalże 
rodem z „Dwóch ludzi z szafą” Roma- 
na Polańskiego — człowiek absurdal- 
nie plączący się po ulicach z ogrom- 
nym manekinem wystawowym na ra- 
mionach. W „White Dust" — na kan- 
wie quasi-bajkowej, quasi-komikso- 
wej historyjki o kimś w rodzaju Su- 
permana walczącego z okrutnym 
doktorem Voltą — są rozsnute surrea- 
listyczne kompozycje przypominające 
obrazy Salvadora Dali czy „Psa anda- 
luzyjskiego” Luisa Buńuela. Keen 
eksploruje tu pomysły plastyczne 
i środki używane także w zwykłym 
filmie fabularnym (przenikanie, przy- 
spieszony ruch, „roztapianie się” ob- 
razu,  asynchroniczność obrazu 
i dźwięku) tworząc oryginalne, nadre- 
alne kompozycje. 


Podobny rodzaj wizualnego od- 
działywania na widza można znaleźć 
w filmach przedstawicieli nurtu „kina 
krajobrazowego” - Chrisa Welsby 
i Williama Rabana. „Windmiili Il" 
Welsby'ego - jedna z najbardziej in- 
teresujących pozycji przeglądu — 
oparty jest na oryginalnym pomyśle 
umieszczenia kamery naprzeciw wia- 
traka, którego łopatki wykonane są 
z wypukłych luster. Kiedy ustawiony 
w parku wiatrak kręci się wolniej, wi- 
dzimy przez ułamki sekund scenki 
rozgrywające się w tle —- mężczyzna 
bawi się z psem, jakaś kobieta space- 


„Little Dog for Roger" Malcolma Le 
Grice'a 





ruje w czerwonym kapeluszu. W mo- 
mentach gdy lustra wirują szybko, po- 
wstaje obraz drgający, rzucający ref- 
leksy światła i odbicia listowia, falują- 
cy jak woda. Na naturalny pejzaż nało- 
żone jest wręcz oniryczne w swej poe- 
tyce odbicie gry świateł i kolorów. 
Również bardzo ciekawy jest drugi 
film Welsby'ego „Seven Days", w któ- 
rym obrazom pędzących z zawrotną 
szybkością chmur, wirującym cieniom 
na smaganej wiatrem trawie towarzy- 
szą dźwięki rozszalałych żywiołów. 
W efekcie na myśl przychodzi tytuło- 
we „Siedem dni! — biblijne stworzenie 
świata. 

Podobna zasada rządzi filmami Wil- 
liama Rabana, takimi jak „View, „Co- 
lours of Time" i „Sunsęt Strips' 
wygląd krajobrazu zmienia się zależ- 
nie od zastosowanej ekspozycji foto- 
graficznej, filtrów bądź ostrości, i po- 
zornie pospolite obrazki natury prze- 
istaczają się, ożywają. 





ilmy Malcolma Le Grice'a czy 
Guy Shervina (Short Film Se- 
ries), w których ten sam obraz 
przetwarzany jest wielokrotnie 
poprzez zmianę ziarnistości emulsji, 
ostrości itp. należą do nurtu stosują- 
cego swobodę artystyczną w dziedzi- 
nie kontroli samego procesu kopio- 
wania i wywoływania taśmy filmowej. 
Podobnie postępują William Raban, 





„Moment” Steve Dwoskina 


Rishi czy Bill Lundberg, którzy anali- 
zując zachowanie kamery w pewnych 
kontrolowanych warunkach, manipu- 
lują ostrością za pomocą obiektywu 
i kopiarki. Te właśnie nurty filmu eks- 
perymentalnego kwestionują ideę re- 
produkcji rzeczywistości za pomocą 
kamery, atakują zasadę jednego i nie- 
zmiennego sposobu widzenia. 

Ciekawsze wydają się jednak eks- 
perymenty filmowe prowadzone przez 
Jeffa Keena, Chrisa Welsby'ego czy. 
Davida Larchera — twórców, którzy 
stosują film jako sposób przekazania 
własnych fantazji, tworzą nowe świa- 
ty. nieprzedstawiane inaczej niż zapo- 
mocą ruchomego obrazu. A pole 
wyobrażni, w przeciwieństwie do me- 
chanicznych właściwości procesu fil- 
mowania, jest przecież nieograni- 
czone. 


NINA 
SŁAWIŃSKA 
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Drugie życie kina 


Dzieje jednego konwoj 
ONWÓJ” Lloyda Bacona (USA, 1943) jest do dziś jednym z najpo- 
pularniejszych w Polsce filmów amerykańskich. Wprowadzony na 
nasze ekrany w roku 1947, święcił na nich triumfy aż po rok 1950: 

37 Powrócił w puli filmów dla dyskusyjnych klubów w roku 1963. 

Kilkakrotnie pokazywała go telewizja, trudno też nie wspomnieć o niezwyk- 

łym uznaniu, jakim cieszy się ten film w opinii bywalców warszawskiego 

„lluzjonu”. A przecież „Konwój” nie wyróżnia się niczym szczególnym 

spośród wielu podobnych filmów hollywoodzkich. Schematyczność fabuły, 

wtórność rozwiązań dramaturgicznych, nijaka poprawność realizacji - wszy- 
stko to powinno odstraszać co bardziej wyrafinowanych wielbicieli X Muzy. 

Myślę, że podstawową przyczyną popularności „Konwoju'” jest niezwykły 
sentyment, jaki ma polska publiczność do premier filmowych z pierwszych 
lat pokoju. „Mściwy jastrząb” Hawksa, „Bohaterki Pacyfiku” Sandricha, 
„Pięciu zuchów" i „Konwój” Lloyda Bacona to filmy, które w roku 1947 były 
wielką kinową sensacją. Ich nienaganny, komercjalny warsztat, ich fabuła 
fascynująca w równym stopniu realnością opisywanych przygód, jak i bajko- 
wością szczęśliwych rozwiązań — wszystko to było zarazem bliskie i zrozu- 
miałe, a jednocześnie egzotyczne i dalekie dla ludzi, którzy wśród ruin 
rozpoczynali normalne życie. Musiało być to wielkie przeżycie, skoro sława 
tych filmów przetrwała przeszło trzydzieści lat i potrafi przyciągać do 
lluzjonu tłumy młodych widzów pragnących doznać tych samych wzruszeń, 
co ich rodzice i dziadkowie. 

Pośrednio jest to także sukces amerykańskiej propagandy z lat wojny. Jak 
wiadomo, społeczeństwo amerykańskie dość długo nie chciało zaakcepto- 
wać rooseveltowskich planów przystąpienia do wojny. Bombardowanie 
Pearl Harbor zmieniło radykalnie nastawienie opinii publicznej w tej sprawie, 
ale była to przemiana spowodowana bardziej patriotycznymi emocjami niż 
racjonalnym rozumowaniem (bardzo interesująco analizuje ten okres dorad- 
ca Roosevelta Averell Harriman w swych wspomnieniach z lat 1941-46). Nic 
więc dziwnego, że w swej działalności propagandowej rząd amerykański 
sięgnął także po film. Ta dziedzina sztuki oddała już raz wielkie usługi 
Rooseveltowi w okresie realizowania New Dealu, teraz miała mu pomóc po 
raz wtóry. Odwoływano się więc do rzeczowych argumentów w znakomicie 
montowanych pod nadzorem Franka Capry dokumentalnych filmach zserii 
„Dlaczego walczymy?” (Why we fight?), ale odwoływanosię także do emocji 
wzruszeń w całej fali filmów fabularnych o tematyce wojennej. Początkowo 
przeważała tu tematyka walk z Japończykami, ale pojawiły się też tytuły 
uzasadniające konieczność współpracy aliantów i pomocy dla ZSRR. Do 
takich filmów należał właśnie „Konwój opisujący dramatyczne przygody 
statku płynącego do Murmańska. Zacięty pojedynek, jaki prowadzi załoga 
transportowca z niemiecką łodzią podwodną, przypomniał co prawdastarcie 
szeryfa z rewolwerowcem, ale westernowy rodowód nie mógł przeszkadzać 
amerykańskiej publiczności, a do niej przecież adresowane były te filmy. Po 
latach, kiedy przystąpiono do krytycznej analizy tego okresu, w opracowa- 
niach wielu badaczy pojawiła się nutka żalu. że Hollywood nie wydało ani jed- 
nego filmu wojennego, który zasługiwałby na miano dzieła sztuki. Rozczaro- 
wanie było tym większe, że równolegle w tym samym Hollywood zrodził się 
Sławny nurt ..czarnego kina” czy niezwykły talent Orsona Wellesa. Nie są to 
jednak żale uzasadnione. Ostatecznie takich dzieł sztuki nie wydała żadna 
z kinematografii państw bezpośrednio uczestniczących w działaniach wo- 
jennych.'A tylko Amerykanom i Rosjanom udało się wówczas zrealizować 
filmy, które do dziś znajdują sobie nowych widzów. Ale sentyment widowni 
i sprawność propagandowych schematów to nie jedyne przyczyny wielkiego 
sukcesu „Konwoju”. Kiedy po latach zakupowano go ponownie (tym razem 
dla DKF), uzasadnieniem była nie tylko wartość tego filmu jako historyczne- 
go przykładu. Wówczas, w roku 1963, magnesem było przede wszystkim 
nazwisko niedawno zmarłego Humphreya Bogarta, kreującego w .„Konwoju” 
jedną z głównych ról. Po latach ta rola, typowa dla ówczesnego etapu kariery 
wielkiego aktora (było to przecież j już po „Sokole maltańskim”, a jeszcze 
przed „Casablancą” i „Wiekim sne: taje się samoistnym zjawiskiem. Nie 
burzy struktury i konwencji opowii ale egzystuje, jakby na dwóch pla- 
nach. W pierwszym należy po prostu do tego filmu, do czasów i okoliczności 
jego realizacji. Drugi plan to nasze osobiste przeżycia i wzruszenia związane 
z legendą aktora, który wyprzedził swoją epokę. Sławna, zmęczona twarz 
Bogarta w „Konwoju” zdaje się mieć więcej znaczeń, niż mógł ich ten film 
unieść. | to zapewne ostatnia, ale nie najmniej ważna przyczyna jego ciągłej 
popularności. 


WOJCIECH JĘDRKIEWICZ 


Humphrey Bogart i Raymond Massey 


Felieton 
jubileuszowo- 
-pożegnalny 


ak jest: rubryka obchodzi mały 

jubileusz, zaś autor zamierza 

wziąć dłuższy urlop; wybaczą 

więc Czytelnicy kilka uwag na- 
tury ogólniejszej, których nie udało się 
dotąd wetknąć w recenzje stu z okła- 
dem pozycji. Bez ich wypowiedzenia 
nie mógłbym po prostu przekazać 
spokojnie rubryki następcom. Od pię- 
ciu (dokładnie!) lat autor toczył boje 
o określony model edycji książko- 
wych, w konsekwencji zapewne pr: 
wartościowując jedne, a nie docen 
jąc innych tytułów. To się zdarza: któż 
ma bowiem monopol na jedynie traf- 
ny, obiektywny sąd? Doczekałem się, 
gwoli prawdy, jednego tyłko listu pro- 
testacyjnego autora nie dość nachwa- 
lonej książki, a także złej reputacji 
w wyspecjalizowanej oficynie, która 
żywi przekonanie, iż specjalnie się na 
nią uwziąłem (i pewnie odetchnie 
z ulgą, gdy przekażę dział zmienniko- 
wi). W każdym razie doświadczyłem 
tych i owych niedoli książkowego re- 
cenzenta. Wydało mi się celowe tymi 
doświadczeniami na koniec publicz- 
nie się podzielić. 


Mam dwojakie alibi: po pierwsze — 
jako dyskutant w szerokiej społecznej 
dyskusji toczącej się ostatnio na temat 
„dostępu do książki”, po wtóre — jako 
Chyba jedyny w ostatnich latach en- 
tuzjasta tropiący wszystkie wydawnic- 
twa filmowe pojawiające się u nas. Ma 
to ze sobą niejaki związek: okazuje 
się, że nic gorszego niż los recenzenta 
książek filmowych! Pomijam profesjo- 
nalne ryzyko związane z narażaniem 
się tym i owym autorom (jeden z nich, 
odmawiając niedawno egzemplarza, 
dodał: „im później będzie recenzja — 
tym lepiej!” "). Rzecz w szansach ucz- 
ciwego rozliczenia się wobec Czytel- 
ników. Co zależy: a) od rzetelności 
osądu, b) tzw. kompetencji, c) termi- 
nowego otrzymania egzemplarza re- 
cenzyjnego, d) otrzymania go w ogóle. 


I zacznę od tej kwestii ostatni 
Upowszechnił się u nas dość oryginal: 
ny zwyczaj nienadsyłania przez oficy- 
ny edytorskie książek o określonej te- 
matyce do określonych specjalistycz- 
nych periodyków. Zdobywanie egzem- 
plarza recenzyjnego stanowiło naj- 
bardziej barwną część doświadczeń 
prowadzącego tę rubrykę. Od rozno- 
szenia kwiatów .dla ekspedientek 
w okolicznych księgarniach (aby ła- 
skawie pamiętały o nieszczęsnym re- 
cenzencie, bo bez ich życzliwości 
straci chleb) po apele do Czytelników, 
by pożyczyli egzemplarz rzeczy nie- 
wątpliwie znajdującej się na księgar- 
skim rynku (w tej mierze — same miłe 
doświadczenia!). Tylko raz i drugi na- 
desłali egzemplarz — z uczciwym wy- 
przedzeniem — sami autorzy. Ci, co 
znają opisywaną sytuację, niekonie- 
cznie z zapobiegliwości czy oczekiwa- 
nia na szczególniejsze względy. Tak 
więc — kolego Maziarski — jestem z wa- 
mi; ustawiam się w kolejce po kartki 


na książki dla „najbardziej potrzebu- 
jących”. 

Przeszliśmy tym samym do kwestii 
wcześniejszej: jak rekomendować 
z wyprzedzeniem książkę filmową, 
skoro recenzent otrzymuje ją nie jako 
pierwszy, lecz jako ostatni. Redakcyj- 
ni koledzy robiący „dwójkę”, gdzie 
pojawiają się anonsy książek o tej te- 
matyce, mają łatwiej. Wystarczy, że 
zaabonują zapowiedzi wydawnicze, 
wiedzą już wszystko. Wasz sługa, nie- 
stety, na informacji poprzestać nie 
może, musi dostać do ręki egzem- 
płarz. I dostaje... po rozejściu się na- 
kładu. Od zaprzyjaźnionej bibliotekar- 
ki z Wydziału Polonistyki lub w biblio- 
tece Instytutu Kultury (jak dobrze pój- 
dzie). Więc żeby postawić kropkę nad 
i - już nie dla własnej korzyści, a na- 
stępców: Kochani Wydawcy (a jest 
Was zbyt wielu, by wymieniać!) — jeśli 
nie w swoim własnym, to bodaj czytel- 
ników interesie reaktywujcie dobry 
zwyczaj nadsyłania egzemplarza 
książki filmowej do jedynej rubryki, 
która od pięciu lat systematycznie je 
omawia! 

Niestety, pominąć muszę sprawę 
kompetencji recenzenta jako należą- 
cą do osądu moich Czytelników. Nie 
spierali się dotąd ze mną w listach, 
z czego wnioskuję, że nie różniliśmy 
się w ocenach zbytnio. Także kwestia 
rzetelności wyjęta być musi z tych 
rozważań. Tu, jak się rzekło, zastrze- 
żenia zgłaszał jeden nerwowy autor 
i jedna poważna oficyna. Ale na pocie- 
szenie dodam, że dwie trzecie książek 
filmowych wychodzi dziś w pozosta- 
łych wydawnictwach. Z czego wynika 
także jakiś wniosek. Istniało (skądinąd 
umotywowane) dążenie do zmonopo- 
lizowania edycji o filmowym profilu. 
Rozbili je sami autorzy, poparli ich 
w tym inni wydawcy. Coś w tym jest — 
i może dobrze. 

Kończąc: nie zazdroszczę moim 
zmiennikom, ale życzę im większych 
względów, nawet tych formalnych, 
u naszych karmicieli, wydawców. 
Wbrew pozorom i powszechnemu 
mniemaniu, książek filmowych nie 
jest mało i rynek ten nie jest monoton- 
ny. Natomiast zagospodarowywany 
bywa chaotycznie i nie na miarę społe- 
cznych oczekiwań. Ale o tym pisałem 
nieraz i nie chciałbym tego powtarzać. 


Wciąż czeka się na przemyślane i naj- 
bardziej potrzebne serie monografii 
twórców i kierunków filmowych, en- 
cyklopedie i leksykony, przyczynki 
i syntezy do najnowszej i powojennej 
historii kina. Co przypominam edyto- 
rom — dla porządku. Pora rzeczywiście 
kończyć. Więc żegnam na czas jakiś. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 





W STRONĘ SCARLETT 


CECOCTZERTA 


Selznick kompletuje resztę obsady: Olivia de Ha- 
villand (Melania), Hattie McDaniel (Mammie), Leslie 
Howard (Ashley Wilkes). Pozostaje jeszcze Rhett 
Butler. Selznick od początku, odkąd przeczytał 
„Przeminęło z wiatrem”, wie, że musi nim być Ciark 
Gable. Ale Gable ma kontraktu Louisa B. Mayera, 
szefa Metro Goldwyn. Mayer jest teściem Selznicka 
i wszyscy zdają sobie sprawę, że był przeciwny 
małżeństwu swej córki Irene z Davidem. Rozmowy 
obu producentów są długie i żmudne. W końcu 
Metro wyraża zgodę na zwolnienie Gable'a. Stawia 
następujące warunki: wytwórnia Mayera wyda na 
produkcję 1 250 000 dolarów i w zamian uzyska 
prawa do dystrybucji filmu. Podpisanie umowy ma 
charakter oficjalnej uroczystości. Pod jej koniec 
Mayer mó! Mój zięć to młody, inteligentny czło- 
wiek. Zajdzie daleko, zwłaszcza teraz, gdy będziemy 
razem pracować. Nasze rozmowy toczyły się w dob- 
rej atmosferze. Ustaliliśmy, że to, co było, należy do 
przeszłości i trzeba zacząć wszystko od nowa i zu- 
pełnie inaczej”. 

Selznick gorzko się uśmiecha. Zapłacił połowę 
spodziewanych zysków za to, żeby zdobyć Gable'a. 
Nikt jednak nie zapytał o zgodę samego gwiazdora. 
A tymczasem Gable wcale nie odnosi się z entuzjaz- 
mem do roli Rhetta. Wręcz się jej boi. Nie wyobraża 
sobie, żeby on — wcielenie męskości na ekranie — 
mógł płakać przed kamerą. Mylił się — rola Rhetta 
należy do najlepszych w jego dorobku i przyniosła 
mu wielką sławę. 

Selznick nieustannie czuwał nad swoim filmem. 
W dzień iw nocy. Zmieniał reżyserów. Zaczynał King 
Vidor, kończył film Victor Fleming, ale z pomocą 
Sama Wooda. I Selznicka, który -zaspokajał w ten 
sposób ambicję uwiecznienia swego nazwiska 
w historii kina. D 


Jak powstała wersja 70 mm 


Od czasu premiery w roku 1939 „Przeminęło 
z wiatrem” było pięciokrotnie wznawiane w orygi- 
nalnej wersji. Otwiera listę „przebojów kasowych 
wszystkich czasów”. Kiedy jednak pokazano go w 
TV, zainteresowanie osłabło. Dlatego w roku 1967 
zdecydowano się przydać „Przeminęło z wiatrem” 
nowego blasku: pokazać go na największym z ekra- 
nów z dźwiękiem stereofonicznym. Trzeba było jed- 
nak rozwiązać niełatwe problemy techniczne. 

Zrealizowany w Technicolorze film istniał na 
trzech czarno-białych negatywach, kopiowanych 
przez trzy filtry (czerwony, zielony i niebieski) na 
matrycę, z której drukowano następnie barwne taś- 
my. Czas i zużycie nadwątliły jednak walory negaty- 
wów na łatwo palnym podłożu „nitro. Należało 
więc przede wszystkim dokonać kosmetyki obrazu. 
Inżynierowie Metro skonstruowali urządzenie (,„Me- 
tro-movement"), które pozwoliło przekopiować film 
na pozytywową taśmę barwną Eastmacolor 35 mm. 
Dopiero na tej taśmie spróbowano wyrównania wa- 
lorów barwnych. 

Etap drugi to powiększenie. Konieczna okazała 
się korekta proporcji obrazu inaczej komponujące- 
go się na klatce negatywu 70 mm. Zastosowana 
została specjalna /„maska” umożliwiająca 
dziewięć ustawień: niektóre ujęcia wymagały ob- 

jowiększenia tylko części obrazu. Nowa 
wersja nie jest więc identyczna z dawną. Proces 
przekopiowania wymagał w istocie nowego monta- 
żu obrazu dla uzyskania kompozycji wizualnej od- 
powiadającej najlepiej proporcjom 2,2:1, zamiast 
dawnych 1,33:1. Ruchoma „maska” symuluje 
w pewnych wypadkach ruchy kamery (najazdy i od- 
jazdy), których nie było w oryginale. 

ŹŻmudna praca trwała kilka miesięcy. Ale w paź- 


dzierniku 1967 można było z dumą ogłosić: oto 
„Przeminęło z wiatrem”, jakiego nigdy nie widzie- 
liście! 


Czy będzie ciąg dalszy ? 


Mówi się o tym od lat. Hollywood próbował skło- 
nić Margaret Mitchell do napisania dalszego ciągu 
powieści, ale tragiczna śmierć pisarki w roku 1949, 
w wypadku samochodowym, przekreśliła tę możli- 
woŚĆ. 

Przed dwoma laty producent Richard Zanuck 
(„Szczęki”, „Żądło”) ogłosił, że rozpoczęto pracę 
nad scenariuszem pod tymczasowym tytułem „„Ta- 
ra”. A więc nie powtórka „Przeminęło z wiatrem”, 
lecz ciąg dalszy losów bohaterów powieści osiad- 


łych w tej posiadłości. Metro Goldwyn Mayer i Uni- 
wersal zgłosiły gotowość wyłożenia 12 milionów 
dolarów na produkcję. Natychmiast zaczęły się też 
przetargi na wykonawców głównych ról. Ale nikt ze 
współczesnych gwiazdorów w typie Ala Pacino czy 
Dustina Hoffmana nie jest w stanie zastąpić Clarka 
Gable'a: „to nie ci mężczyźni” — mówi Zanuck i ma 
rację. Natomiast rolę Scarlett mogłaby zagrać Faye 
Dunaway, a może Marisa Berenson? 

Ale sprawa ucichła. Branżowy dziennik „The Hol- 
lywood Reporter" padał ostatnio do wiadomości, że 
realizacja „Tary” przesunięta została na rok 1981. 
| nawet ten odległy termin jest raczej wątpliwy. 
Ryzyko zmierzenia się z legendą wydaje się wciąż 
zbyt wielkie. 


Według „Time”* 
opracowała: mol. 


Vivien Leigh w roli Scarlett 








Z ekranów świata 


choć raz widział typowy produkt wytwórni 

kairskich, z jego schematyczną akcją, powol- 
nym rytmem, naiwną charakterystyką bohaterów 
i nieodzownymi „atrakcjami” w rodzaju bójek i „tań- 
ca brzucha”. „Aleksandria..." jest dziełem artysty 
świadomie posługującego się nowoczesnym euro- 
pejskim językiem filmowym dla wyrażenia treści 
narodowych i przedstawienia czysto egipskiego 
punktu widzenia na niedawną historię. 

Yussef Shahin nie jest pierwszym z artystów, 
którzy przyjęli tę formę wypowiedzi dla przełamania 
barier kulturowych dzielących ich sztukę filmową od 
sztuki europejskiej czy amerykańskiej. Dzięki takim 
jak on twórcom staje się możliwe przekazanie wi- 
dzom z odmiennych kręgów kulturowych pewnej 
sumy wiedzy o tym, czym żyją narody Egiptu, Algie- 
rii, Indii, Senegalu czy Brazylii. Twórcy ci w swoich 
krajach nie zawsze są doceniani, często odmawia im 
się prawa występowania w roli reprezentantów na- 
rodowego kina, wyłamują się bowiem z jego praw 
estetycznych i formalnych. Shahin ustępuje w Egip- 
cie miejsca wielu producentom filmowej konfekcji 
obliczanej na zaspokajanie gustów lokalnych. Nie 
zawsze nawet znajdował producentów w Kairze, 
musiał pracować w Bejrucie i Algierze. Ponad 
50-letni aleksandryjczyk zrealizował w latach 1950 — 
1978 blisko 30 filmów fabularnych, wielokrotnie 
wyróżnianych na międzynarodowych festiwalach. 
Szeroko znana stała się zwłaszcza jego „Ziemia” 
z 1968 roku. Były w niej wyraźne wpływy klasycznych 
filmów radzieckich, podobnie jak w innych dawały 
się wyczuć wpływy włoskiego neorealizmu amery- 
kańskiego filmu „czarnego” czy filmów Buńuela. 
Jednakże „Dlaczego Aleksandria?" („Srebrny Nie- 
/|dźwiedź” na tegorocznym festiwalu w Berlinie Za- 


askoczenie, z jakim ogląda się film egipski 
74 „Dlaczego Aleksandria?", zrozumie ten, kto 
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DLACZEGO ALEKSANDRIA ? 


chodnim) jest dziełem, przy którym trudno mówić 
o zapożyczeniach. Shahin opanował po prostu język 
współczesnego kina i posłużył się nim dla opowie- 
dzenia historii autobiograficznej, nierozłącznie 
związanej z jego rodzinnym miastem. 


Leżąca na skrzyżowaniu wielkich szlaków 
śródziemnomorskich Aleksandria, arabska Iskanda- 
rijja, była zawsze kosmopolityczna. Mieszkało tu 
wielu Europejczyków i Lewantyńczyków, muzułma- 
nie współżyli z chrześcijanami wielu wyznań iŻyda- 
mi. Yussef Shahin, portretujący siębie pod imieniem 
Jahia, pochodził z rodziny egipskich chrześcijan. 
Jego ojciec, niezbyt fortunny adwokat, dorobiwszy 
się nieco w okresie I wojny, żył z rodziną ponad stan, 
marząc o wejściu do „lepszej sfery”. W ekskluzyw- 
nej szkole angielskiej, do której posyłany był za cenę 
wyrzeczeń rodziny, Jahia kolegował z synami 
bogaczy. 


Trwa wojna. Egipt jest w sytuacji paradoksalnej: 
formalnie niepodległy od 1922 r., podporządkowany 
angielskiemu protektoratowi zniesionemu — rów- 
nież formalnie — dopiero w 1937, pozbawiony wielu 
atrybutów suwerenności, zachowuje w Il wojnie 
światowej neutralność, jednakże wojna... toczy się 
na jego terytorium. Najpierw Włosi, potem Włosi 
i Niemcy prą od strony Libii w kierunku Kanału 
Sueskiego. Nazwy miejscowości nad brzegami Mo- 
rza Śródziemnego — Solum, Sidi Barrani, Marsa 
Matruh, Sidi Abd El Rahman, Tell el Aisa- zaczynają 
powtarzać się w komunikatach sztabów general- 
nych. Jesienią 1942 roku wojska Afrika Korps dowo- 
dzone przez gen. Rommla zbliżają się do Aleksan- 


drii. Są już o tydzień drogi, o trzy dni, o dwa... Stają. 


wreszcie na sto szóstym kilometrze przed miastem, 


opodal małej osady El Alamein, której nazwa od 23 
października do 4 listopada powtarza się na pierw- 
szym miejscu wśród depesz radiowych na całym 
świecie. Kosztem 20 tysięcy poległych marszałek 
Montgomery zatrzymał Rommla. W Aleksandrii sły- 
szano huk dział i wybuchy bomb. 


Pierwsza część filmu przedstawia okres poprze- 
dzający bitwę widziany oczyma chłopców o rozpło- 
mienionych twarzach, powtarzających sobie na 
ucho ostatnie wiadomości, obliczających na mapie 
dystans dzielący Niemców od Aleksandrii. Przyjdzie 
Rommel, nastanie kres panowania Anglików. Tym- 
czasem uczniowie przygotowują galowe przedsta- 
wienie, a Jahia, obdarzony wrodzonym talentem 
aktorskim, jest jego głównym reżyserem. W obec- 
ności opiekuna szkoły, brytyjskiego konsula, pre- 
zentują widowisko zaczynające się króciutkim 
„black-outem”: dwu Arabów w burnusach siedzi 
pod palmą i przygląda się biegającym na wszystkie 
strony żołnierzom w mundurach włoskich, niemiec- 
kich, angielskich, nowozelandzkich. „Czy ty ich za- 
praszałeś?” — pyta jeden. „Nie'” — odpowiada drugi. 
„To może zacząć pobierać od nich rogatkowe?' 
Potem mnożą się kpiny z Anglików, które niewzru- 
szony konsul łyka, udając, że nie rozumie aluzji. 
Równolegle jednak trwa akcja serio: j 
gów Jahii, zamieszany w konspiracyjny spisek, przy- 
gotowuje zamach na Churchilla, który przybył właś- 
nie do Aleksandrii dodać ducha żołnierzom V Armii, 
podchodzącej na pozycje wyjściowe pod El Alame- 
in, Generalny inspektor armii egipskiej generał Azis 
el Misri,-a także nie znany wówczas nikomu oficer 
nazwiskiem Anwar el Sadat trafiają do więzienia za 
próbę przedostania się samolotem do Rommia. 
Kończy się szkolna idylla. Zwycięstwo, które przy- 
niosło całemu światu ulgę i błysk nadziei, bo znaczy- 
ło pierwszą wielką klęskę Niemiec hitlerowskich, 
było dla Egiptu sygnałem, że nadzieje niepodległoś- 
ciowe trzeba odłożyć na lata. 


Shahin przedstawia te sprawy z pełną świado- 
mością dziejowej sprzeczności tego okresu i uży- 
skuje przez to zamierzony efekt: widzowi udaje się 
wznieść ponad własne poglądy i zrozumieć punkt 
widzenia Egipcjan z tamtych lat. . 


Lata młodzieńczych uniesień i nadziei kończą się | 
szybko. Dalsze partie filmu są gorzkie. Bankructwo 
ojca oznacza dla Shahina konieczność wyrzeczenia 
się marzeń o aktorstwie, o studiach filmowych 
w USA. To nic, że ma talent; posada kasjera w banku 
jest jedyną szansą. Bogaty kolega odpływa do szkół 
w Anglii. Serdeczny przyjaciel, Żyd, przenosi się do 
Izraela, skąd jednak wraca jego siostra, nie mogąc 
znieść rozłąki z ukochanym skazanym na 15 lat za 
udział w spisku na życie Churchilla. Biała zjawa/| 
aleksandryjskich domów odbijających się w błękicie 
zatoki powraca nieustannie jak symbol losu, od 
którego chciałoby się uciec, ale od którego nie ma 
ucieczki. Jahia zresztą wie, że Aleksandria, w której 
męczy się jak w więzieniu, jest dla niego jedynym 
miejscem na świecie. | kiedy stanie się cud, kiedy 
otrzyma wyśnione stypendium amerykańskie, zabie- 
rze z sobą obraz białych domów nad zatoką i będzie 
tęsknić. 


Podobno każdy nosi w sobie jeden film: własną 
biografię. Shahin czekał prawie 30 lat, aby odpowie- 
dzieć na pytanie „Dlaczego Aleksandria? '. Potrzeb- 
ne mu były wszystkie próby, jakie podejmował, 
wszystkie eksperymenty formalne. „Aleksandrii 
jest czytelna nawet wówczas, gdy nie rozumie się 
szczegółów, gdy brakuje bezpośredniego komenta- 
rza do takiej czy innej aluzji. A przecież jest to film 
intymny, dotyczący również ulotnych spraw, bo ma- 
rzeń chłopca, który chciał zostać artystą. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 


ISKANDARIJJA — LIA?, reż. Yussef Shahin, Egipt 
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SANCHEZ 
I JEGO DZIECI 


MEKSYK - USA, 1978 


Reżyseria: HALL BARTLETT. Scena- 
riusz na podstawie książki Oscara Le- 
wisa: Cesare Zavattini i Hall Bartlett. 
Zdjęcia: Gabriel Figueroa. Muzyk: 

Chuck Mangione. Scenografia: Enri- 
que Estevez. Wykonawcy: Anthony 
Quinn (Jesus Sanchez), Lupita Ferrer 
(Consuela), Lucia Mendez (Marta) 
Duncan Quinn (Manuel), Stathis Gial- 
lelis (Roberto), Dolores del Rio (bab- 
cia Paquita), Carmen Montejo (ciotka 
Guadalupe), Ignacio. López Tarcio 
(wuj Guadalupe), Katy Jurado (Chata) 
i inni. Produkcja: Hall Bartlett Films. 
Barwny. Dozwolony. od 15 lat. Czas 
wyświetlani 16 min. Tytuł oryginal- 


ny: „Los Hijos de Sanchez”. 


Obraz obyczajów, konfliktów i ma- 
rzeń proletariackiej rodziny oparty 
na studium socjologicznym o życiu 
mieszkańców slumsów miasta 


FRANCJA, 1978 


Reżyseria: . FRANCOIS TRUFFAUT.. 
Scenariusz na podstawie utworów 
Henry Jamesa: Francois Truffaut i 
Jean Gruault. Zdjęcia: Nestor Almen- 
dros. Muzyka: Maurice Jaubert. Sce- 
nografia: Jean-Pierre Kohut-Svelko. 
Kostiumy: Monique Dury i Christian 
Gasc. Wykonawcy: Francois Truffaut 
(Julien Davenne), Nathalie Baye (Cóci- 
le Mandel), Jean Dastć (Bernard Hum- 
bert), Jean-Pierre Moulin (Górard Ma- 
zat), Antoine Vitez (sekretarz bisku- 
pa). Jane Lobre (pani Rambaud), Pa- 
trick Maleon (mały Georges), Annie 
Miller (Genevióćve Mazat), Marie Jaoul 


(lvonne Mazat), Monique Dury (sekre- 
tarka „Globe”'), Laurence Ragon (Ju- 
"lia Davenne), Marcel Berbert (dr Jardi- 
ne) i inni. Produkcja: Les Films du 
Carosse — Aristes Associćs. Barwny. 
Dozwolony od 15 lat. Czas wyświetla- 
nia: 94 min. Tytuł oryginalny: „La 
chambre verte". 


Opowieść o obsesyjnej miłości do 
zmarłej żony i dramatycznej walce 
© ocalenie pamięci, osnuta na wąt- 
kach autobiograficznych utworów 
wybitnego angielskiego pisarza. Ak- 
cja toczy się w latach dwudziestych 
na tle wspomnień z okresu I wojny 
światowej. 
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ZSRR, 1978 


Reżyseria: BORIS GRIGORIEW. Sce- 
nariusz: Feliks Mironer. Zdjęcia: Igor 
Klebanow. Muzyka: Gieorgij Dmi- 
triew. Scenografia: Noj Siendierow. 
Wykonawcy: Ludmiła Niska (Lena), 
Nikołaj Iwanow (Wołodia), Ludmiła 
Arinina (Zaricka), Anatolij Romaszyn 
(Oleg Siergiejewicz), Marina Lewtowa 
(Nina), Wiaczesław Baranow (Misza), 


Qlga Topilina (Natasza), Anatolij S! 
riakin (sportowiec) i inni. Produkcji 
Centralna Wytwórnia Filmów Dziecię-| 
cych i Młodzieżowych im. M. Gorkiego 
w Moskwie. Barwny. Dozwolony od 
15 lat. Czas wyświetlania: (85 min.). 
Tytuł oryginalny: „Kuznieczik'”. 


Piękna dziewczyna, pragnąca za 
wszelką cenę dobrze ądzić się 
w życiu, przez swój egoizm popada 
w konfliktz otoczeniem. Analiza przy- 
czyn, które powodują rozszerzenie 
się tendencji do ułatwionego życia 
na cudzy koszt. 


MŁODY FRANKENSTEIN 


USA, 1974 


Reżyseria: MEL BROOKS. Scenariusz 
na podstawie powieści Mary Shelley: 
Gene Wilder i Mel Brooks. Zdjęcia: 
Gerald Hirschfeld. Muzyka: John Mor- 
ris. Scenografia: Bob de Vestel. Wyko- 
nawcy: Gene Wilder (dr Frederick 
Frankenstein), Peter Boyle (Mon- 
strum), Marty Feldman (Igor), Madeli- 
ne Kahn (Elżbieta), Cloris Leachman 
(pani Bliicher), Teri Garr (Inga), Ken- 
neth Mars (inspektor Kemp), Gene Ha- 
ckman (ślepy pustelnik), Richard 
Haydn (Falkenstein), Liam Dunn (Hill- 
top), Dany Goldmann (student), Leon 
Askin (Waldman), Oscar Beregi (straż- 


nik więzienny), Lou Cutell (przerażony 
wieśniak), Anne Beesley (dziewczyn- 
ka) i inni. Produkcja: Gruskoff — Ven- 
ture Films — Crossbow Productions — 
Jouer. Czarno-biały. Dozwolony od 15 
lat. Czas wyświetlania: 105 min. Tytuł 
oryginalny: „Young Frankenstein". 


Parodia filmu grozy oparta na wąt- 
kach powieści Mary Shelley o dokto- 
rze Frankensteinie, który ożywił 
Monstrum, i Brama Stokera o wampi- 
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kwartał, I półrocze i na cały 








Male amerykańskie miasto Spokane 
w stanie Waszyngton przeżywało okres 
ożywienia. gdy przybyła ekipa komedii 
„Dlaczego miałbym kłamać” (Why wo- 
uld I Lie?). Cztery tysiące mieszkańców 
przeszło przez zdjęcia próbne. Spośród 
nich wyłoniono odtwórców piąćdzie- 
sięciu pięciu ról epizodycznych. Wystą- 
pią oni obok Treat Williamsa i Lisy Eich- 
horn. Film reżyseruje Larry Peerce. 


* 


Brat Johna Travolty, Joey, występuje 
jako aktor w brytyjskim filmie z gatunku 
fantastyki naukowej  „Ostrzeżenie” 
(The Warning). Jego partnerką jest Lea 
Brodie, reżyseruje Jack Willoughby. 


*k 


Niecodzienna para — emerytowany 
handlarz antykami (Daniel Ceccaldi) 
i eks-śpiewaczka, obecnie dozorczyni 
(Ginette Gąrcin) — odbywa podróż po 
Francji, w której „Odzyska godność i 
odnajdzie coś, co nazwać można miłoś- 
cią”. Oto treść filmu Nelly Kaplan 
„Charles i Lucie” wedlug scenariusza 
Jeana Chapota 


Louis de Funds (na zdjęciu) zagrać 
ma molierowskiego Harpagona w filmie 
Jeana Giraulta. — Przez dwadzieścia lat 
marzyłem 0 tej roli. Byłem za młody, 
dzjś czuję się na siłach. Film „Skąpiec” 
merbyć wierną ekranizacją sztuki Molie- 
ra i zapoczątkuje serię: w: projekcie 
ekranizacje „Chorego z urojenia” 
i „Mieszczanina szlachcicem”, oczy- 
wiście z de ,Funasem w rolach głów- 
nych. 





Fot. Cinbma Francais 









Jacqueline 
Bisset 


— Zaczął się dla mnie okres biografiz- 
mu- mówi aktorka znana z „Nocyame- 
rykańskiej"  Frangoisa — Truffauta 
i „Morderstwa w Orient Expressie" Sid- 
neya Lumeta. Rzeczywiście — grała nie- 
dawno postać wzorowaną na osobie 
Jacqueline Kennedy w filmie „Ostatni 
magnat”, a obecnie — Coco Chanel, 
słynną paryską dyktatorkę mody popu- 
larną także w kręgach awangardy artys- 
tycznej. Kosztowny film „Coco” ma być 
musicalem w stylu nawiązującym do 
klasycznej „Deszczowej piosenki”. 


Fot. Premidre 


Pedagogika 
dla ojców 


Jacques Dutronc gra w filmie „Czar- 
ny baran” (Le mouton noir) ojca dwu- 
nastoletniej dziewczynki: Ojca nietypo- 
wego: był niegdyś adwokatem, ale ze- 
rwa ze swym środowiskiem i z zawo- 
dem, rozczarowany wszechobecną ko- 
rupcją. Żyje na marginesie sytego spo- 
łeczeństwa konsumpcyjnego, którego 
mechanizmy zna natyle dobrze, że mo- 






że je obchodzić nie zadzieając formal- 
nie z prawem. Jest rozwiedziony, ale 
spędza z córką jeden dzień w tygodniu. 
Ten _nieco_ infantylny, pełen: fantazji 
mężczyzna znajduje z dzieckiem wspól- 
ny język, który czyni z nich partnerów 
sekretnej zabawy w marzenia. Latem 
chronią się w gałęziach rozłożystego 
drzewa, snują barwne opowieści i świat 
przestaje dla nich istnieć. Ale realność 
ma swoje prawa. Młody realizator Jean- 
-Pierre Moscardo zbudował dramatycz- 
ną opowieść, ; której treścią jest 
wewnętrzne dojrzewanie nie dziecka, 
lecz człowieka dorosłego, zmiiszonego 
wreszcie do przyjęcia odpowiedzial- 
ności, do rezygnacji z jałowych snów na 
jawie. 

Jean-Pierre Moscardo jest dobrze 
znany w TV francuskiej. Realizował 
kontrowersyjne reportaże o najważniej- 
szych wydarzeniach światowych, spe- 
cjalizował się w tematyce blisko- 
wschodniej. W roku 1975, po. reportażu 
..30 dni w Sajgonie”". postanowił zreali- 
zować film kinowy — wielki obraz polity- 
czny. którego bohaterami byłoby 
dwóch reporterów. Nadal nie rezygnuje 
z tego projektu. choć brak mu poparcia 
finansowego. Dla zapewnienia: sobie 
pozycji w środowisku filmowym nakrę- 
Cił teraz „Czarnego barana”. Legitymu- 
je się gwiazdami: partnerką Jacquesa 





jes Dutronc, Hólbne Rolles i Brigitte 





Dutronca jest Brigitte Fossey, gratakże 
ceniona aktorka Tanya Lopert. Ale re- 
welacją jest podobno młodziutka H6la- 
ne Rolles, której w tym subtelnie zary- 
sowanym konflikcie psychologicznym 
przypadła rola osoby, dorosiej. 


Panna Piggy 
i towarzystwo 


Uwodzicielska feministka panna Pig- 
gy, mistrz ceremonii Kermit i wiele in- 
nych zabawnych stworów (wraz ze zdu- 
miewającym zespołem rocka) bawią 
nas w każdą wolną sobotę w programie 
„Muppet Show”. Nazwa już się przyjęła 
i pokraczne Muppety mają swoich za- 








ZA 





gorzałych wielbicieli. Na świecie wielbi- 
cieli tych jest podobno aż 235 milionów 
(liczbę, tę podajemy na odpowiedzial- 
ność tygodnika „Newsweek”). toteż 
hollywoodzcy producenci, uznali, że już 
czas, aby Muppety przeszły z małego 
skranu na duży, kinowy. Jest to kolejny 


etap wędrówki widowiska, którezrodzi- | 


łosięwtelewizji brytyjskiej. potem prze- 
jęte zostało przez amerykańską, a dziś 
podbija Hollywood. Film nosi tytuł „The 
Muppet Movie”, co należałoby tłuma- 
czyć jako „Film Muppetów”. Zre- 





alizował go James Frawley, a w obsa- | 


dzie. obok wszystkich znanych dobrze 


stworów, cała galeria gwiazd. Jest | 


Orson Welles w roli hollywoodzkiego 
producenta, a wraz z nim Mel Brooks 
jako szalony naukowiec, który wykazuje 
groźne zainteresowanie żabim móz- 
giem Kermita; Charles Durning jako 
złowieszczy producent mrożonek (po- 
leca m.in. żabie udka), Dom De Luise 
jako Wielki Agent roztaczający przed 
Kermitem miraż powodzenia. 
Ekstrawaganckie widowisko telewi- 
żyjne stworzone przez Jima Hensona 
opiera siłę swego działania na nonsen- 
sownym dowcipie i.nieustannych nie- 
spodziankach. Jest to formuła ryzykow- 
na dla 94-minutowego filmu, ale reali- 
zatorzy uniknęli pułapek: krytycy chwa- 
lą „The Muppet Movie', a po Stanach 
Zjednoczonych i Angli także publicz- 
ność francuska okazała entuzjazm. 
Treścią filmu jest wędrówka Muppetów 
do stolicy filmu, gdzie zamierzają zwy- 
ciężyć w konkursie talentów. Droga ob- 
fituje w niebezpieczeństwa. Recenzent 
„Newsweeku” pisze, że jak wszystkie 








| oddziałuje na 





Panna Piggy 


najlepsze filmy dla dzieci, także i ten 
różnych poziomach. 
Dzieci bawi mieszanina napięcia i non- 
sensu, dorosłych — nieprawdopodobny 
pastisz znanych filmów, od „W samo 
południe” po reminiscencje z Lewisa 
Carrolla. Jest też sporo aluzji do aktual- 
nych wydarzeń i znanych osobistości, 
nikt więc nie nudzi się w czasie seansu. 
A kiedy panna Piggy z rozwianym wło- 
sem biegnie na tle zachodzącego słoń- 
ca, aby paść w ramiona małego Kermita 
śpiewającego żabią serenadę przy wtó- 
rze banjo, starszą i młodszą widownię 


łączy ten sam szczery wybuch 
Smiarhu 





Kinorysunki Chodorowskiego 






















































